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Muzyka — ewolucja 
1 pochodzenie 


Muzyka to jedna ze sztuk pięknych, której zasadniczą istotą jest 
dźwięk i rytm. Już krótka melodia utworzona z kilku różnie 
brzmiących dźwięków staje się muzyką. Można by przyjąć, że mu- 
zyka powstała około 80 000 lat temu wraz z pojawieniem się Homo 
sapiens. W historii Ziemi jest to okres zwany plejstocenem. Jaka 


zatem była owa muzyka prehistorii? 


muzyki. Jedna z nich wynika z obserwacji 

obecnie żyjących ludów prymitywnych: ucze- 
ni próbowali ich kulturę porównać do kultury 
człowieka epoki kamiennej. Nie można jednak 
na tej podstawie stwierdzić, że dzisiejsze ple- 
miona mają upodobania muzyczne podobne do 
tych, jakie mieli ludzie przed tysiącami lat. Nie- 
którzy naukowcy twierdzą, że być może nasi 
praojcowie tworzyli muzykę przez naśladowanie 
natury. Człowiek, słysząc głosy zwierząt, a przede 
wszystkim śpiew ptaków, sam nauczył się śpie- 
wać. Jednakże uczeni angielscy uważają, iż czło- 
wiek pierwotny miał inaczej zbudowaną jamę 


| ED wiele hipotez na temat początków 


f Taniec rytualny, które- 
mu towarzyszyły rytmicz- 
ne śpiewy i okrzyki, sta- 
nowił zalążek dwóch za- 
sadniczych cech muzyki: 
dźwięku i rytmu 


ustną, nos i gardło, wobec 
tego dźwięki, które wyda- 
wał, nie były zbliżone do 
modulowanej mowy ludz- 
kiej, a tym samym i do Śpie- 
wu. Powstanie skali dźwię- 
kowej wynikało z całą 


© Harfa, znana od 5000 lat, 
jest jednym z najstarszych in- 
strumentów świata. W starożyt- 
ności najczęściej miała kształt 
trójkąta 


pewnością ze stopniowego wy- 
kształcania się mowy. Codzien- 
ne czynności, takie jak na przy- 
kład uprawa ziemi, taniec rytu- 
alny czy polowanie, spowodo- 

wały powtarzanie tych samych 

krótkich muzycznych motywów 
o stałym rytmie. Człowiek pier- 
wotny musiał kiedyś zauważyć 

jakość dźwięku, to znaczy jego 

moc i wysokość. Musiał usły- 

szeć różnicę brzmienia, by móc 

całkiem świadomie operować pier- 
wotną skalą, czyli systemem za- 

leżności między dźwiękami. W naj- . 
starszych motywach melodycznych układ wy- 
dobywanego brzmienia miał charakter opada- 
jący. Krzyk — pierwotna forma śpiewu — opada 
na skutek braku powietrza. 


Rytm 


Rytm jest elementem muzyki towarzyszą- 
cym człowiekowi od zawsze. Miarowe bicie 
serca, oddech, marsz zachowują pewien rytm. 
Klaskanie czy tupanie, miarowe uderzanie 
w naczynia lub w pnie drzew były czynno- 
ściami związanymi z obyczajami pierwot- 
nych osad ludzkich. Połączenie melodii z ryt- 
mem dało początek muzyce, lecz proces ten 
trwał tysiące lat. 


Źródło dźwięku to nie tylko ludzki głos, ale 
i instrumenty, które człowiek zaczął wykony- 
wać świadomie. Początkowo budowano pier- 
wotne instrumenty perkusyjne. Prastarą formą 
bębna był pień i naczynie gliniane. Wielu ma- 
gicznym rytuałom towarzyszyły grzechotki 
z tykwy, wypełnione twardymi, drobnymi na- 
sionami lub kamykami. Na podstawie dzisiej- 
szych zwyczajów plemion Afryki Wschodniej 
stwierdzono, że grzechotki są instrumentami 
kobiecymi, może dlatego znalazły zastosowa- 
nie w zabawkach dziecięcych. 

Nauczono się wydobywania dźwięków ze 
źdzbła trawy czy trzciny. Z kości zwierzę- 
cych lub pędów bambusa tworzono pierwsze 
piszczałki — gwizdki. Łuk i cięciwa, powsta- 


4% Pierwotnymi bębnami były wielkie gliniane naczynia, na których rozpinano membrany 


wykonane ze skór 


4 © Egipska lutnia długoszyjkowa miała 
od 2 do 4 strun szarpanych plektronem. 
Grały na niej jedynie kobiety. Jednak za 
symbol egipskiej muzyki została uznana 
harfa. Na harfie łukowej z półokrągłym re- 
zonatorem grano w charakterystycznej sie- 
dzącej pozycji 


łe 35 tysięcy lat temu, to zalążek harfy, gitary 
albo lutni. Prawdopodobnie również w czasie 
prehistorycznym powstał pierwowzór dzisiej- 
szego ksylofonu. Był to instrument złożony 
z wielu płytek drewnianych, wydających pod- 
czas uderzania tony różnej wysokości. 


Pierwsza skala muzyczna 


Pentatonika (z greckiego pónte — „pięć ), 
pierwsza, bezpółtonowa, prymitywna skala mu- 
zyczna oparta była na pięciu dźwiękach. Do dziś 
stanowi podstawowy materiał dźwiękowy Zulu- 
sów, Malajów i Eskimosów. Na niej opiera się mu- 
zyka chińska, w Europie znaleźć ją można u Szko- 
tów i Celtów oraz w polskiej muzyce ludowej. 

W kulturze muzycznej narodów będących 
na wyższym stopniu rozwoju panował synkre- 
tyzm, to znaczy połączenie trzech dziedzin 
sztuki: tańca, poezji i muzyki. Synkretyczna 
była kultura Sumerów, Asyrii, Egiptu. Zanim 
w starożytnej Grecji sztuki piękne usamodziel- 
niły się, tam też istniał synkretyzm muzyczny. 
Trend ten zaczął zanikać 500 lat p.n.e. Wynika 
więc z tego, że muzyka jako sztuka samodziel- 
na istnieje od 2500 lat. 


Egipt 


Początki państwa egipskiego datuje się na 
około 4000 lat p.n.e. Dziś dzięki odkryciom ar- 


cheologicznym wiadomo, że by- 
ło to państwo o wysokiej 
kulturze, także muzycznej. 
Sceny życia codziennego 
utrwalone na malowid- 
łach i płaskorzeżbach, 
pozwalają sądzić, iż mu- 
zyka odgrywała wielką 
rolę w państwie farao- 
nów — przede wszystkim 
miała ścisły związek z wie- 
rzeniami religijnymi. Bóg 
Ozyrys darzył specjalnym za- 
interesowaniem właśnie mu- 4 
zykę. W hierarchii dworskiej 
muzyków i śpiewaków trakto- 
wano jak krewnych faraona. 


miłosne i melodyjnie recytowa- 
ne bajki. Około 1500 lat p.n.e. 
Egipt stał się potęgą ówczesne- 
go świata. W związku z rozwo- 
jem kontaktów handlowych za- 
czął się napływ przybyszów ze 
Wschodu. Na dworach farao- 
nów angażowano m.in. kapele 
złożone z muzyków syryjskich. 
W związku z organizacją armii 


|| TR 


O tym, że w pierwszym okre- 
sie muzyka była sztuką synkre- 
tyczną, świadczy chociażby to, że 
ten sam hieroglif oznaczał sło- 
wa: tańczyć, Śpiewać i grać na 
flecie lub harfie. To właśnie flet 
i harfa, jedne z najstarszych 
instrumentów na świecie, by- 
ły typowymi instrumentami Egip- 
tu. Ich niezbyt skomplikowana 
budowa (utrwalona w malar- 
stwie ściennym i rysunkach) po- 
zwala sądzić, że muzyka egip- 
ska opierała się na skali pentatonicznej. Moż- 
na to wywnioskować po ułożeniu otworów we 
flecie czy po liczbie strun w harfie. Egipcjanie 
mieli również bogate instrumentarium perku- 
syjne, w którego skład wchodziły różnego ro- 
dzaju bębny i grzechotki zwane sistrum. Wiel- 
kim ceremoniom państwowym towarzyszyła 
muzyka trąb wykonanych z brązu. 

Muzycznymi ośrodkami Egiptu były miasta, 
m.in. Teby i Memfis; królowała wtedy liry- 
ka świecka. Tam powstawały pieśni wiosenne, 


w 


© f Od najdawniejszych czasów niektóre 
instrumenty stanowiły prawdziwe dzieła sztu- 
ki — ozdabiano je rzeźbami i złotem. Głowa 
byka była charakterystyczną dekoracją harf 
i lir sumeryjskich 


zaczęto tworzyć wielkie orkiestry wojskowe; 
podstawowymi instrumentami były w nich bęb- 
ny i trąby. Na ostatnie tysiąclecie historii muzy- 
ki starożytnego Egiptu miała wpływ kultura se- 
micka i grecka. 


Asyria i Babilonia 


Plemiona asyryjskie, podbiwszy Babilonię, 
wchłonęły jej kulturę. Według wierzeń babiloń- 
skich, muzyką zajmowali się bogowie, a nie- 
którym instrumentom składano nawet hołdy 
i ofiary. Już wtedy istniał podział na muzykę 


© Spośród instrumentów 
dętych Żydzi szczególnie pre- 
ferowali obój. Służył celom 
kultu religijnego, tradycyjnie 
grano na nim na pogrzebach, 
wykorzystywano jako instru- 
ment wojskowy oraz do mu- 
zykowania dla przyjemności 


świecką: dworską, wykony- 
waną publicznie, i religijną. 
Około 2500 lat p.n.e. znano na 
pewno takie instrumenty, jak 
flety, oboje, sistrum i tambu- 
ryny. Pięćset lat później poja- 
wiają się harfy trzymane w rę- 
kach lub stawiane na ziemi. 
Dzięki ciągłemu ulepszaniu 
obróbki metalu wprowadzo- 
no go do instrumentarium: w Babilonii na przy- 
kład wynaleziono progi do instrumentów struno- 
wych, w Asyrii zaś zastosowano metalowe pudło 
rezonansowe w harfie. W Asyrii także narodził się 
flet podwójny, który zawędrował aż do Grecji. 


U Grecka grzechotka iba dała początek 
egipskiemu sistrum, które nieco później zna- 
lazło zastosowanie w muzyce żydowskiej 


Muzyka żydowska 


Najwięcej informacji o muzyce żydowskiej 
znaleźć można w Starym Testamencie. Na 
przykład przy poświęceniu świątyni Salomona 
brało udział stu dwudziestu kapłanów grają- 
cych na trąbach, które „wydawały jeden głos”. 
Stąd bierze się teoria, że panowała wtedy jed- 
nogłosowość. Na podstawie tych wiadomości 
oraz zachowanych śpiewów synagogalnych 
muzykolodzy doszli do wniosku, że muzyka 
Hebrajczyków, na ogół wokalna (choć towarzy- 
szyły jej instrumenty), pełniła funkcje liturgicz- 
ne. Król Dawid, autor wielu psalmów, śpiewał 
je, akompaniując sobie na harfie. Z form mu- 
zycznych uprawianych przez Żydów do najbar- 
dziej popularnych należały psalmodia, hymny, 
śpiewy marszowe i taneczne. Muzyka 
żydowska opierała się na układzie te- 
trachordalnym (z greckiego tetra — 
„cztery”, choros — „struna ”), czyli na 
systemie czterodźwiękowym, który 
prawdopodobnie zapoczątkował grec- 
ki system skal. Typowym sposobem wy- 
konywania śpiewów był dialog soli- 


© _ Do starych instrumentów chiń- 
skich należą cymbały, na których 
wygrywano melodie, często z towa- 
rzyszeniem akompaniującej grze- 
chotki 


sty i chóru, w wyniku cze- 
go narodziły się później 
śpiewy responsorialne. 
Z licznych informacji za- 
wartych w Biblii można się 
dowiedzieć, że Hebrajczy- 
cy posiadali całkiem boga- 
te instrumentarium, m.in. 
harfy, trzy-, cztero- i pięcio- 
strunowe liry, fujarki, flet- 
nie Pana, rogi baranie, trąby 
metalowe, bębny, egipskie 
sistrum, dzwony. W świą- 
tyni Salomona znajdował się 
instrument — zwany magre- 
fą — składający się z pisz- 
czałek z otworami i dzwon- 
kami. Być może, był to pro- 
totyp organów. 


Chiny 


Chiny położone daleko na Wschodzie, odda- 
lone o tysiące kilometrów od starożytnego 
świata Egiptu, Babilonii i Grecji, żyły własnym 
życiem, tworząc odrębną kulturę. 

W Chinach, w przeciwieństwie do innych 
państw, istniały traktaty o muzyce. Wiadomo 
z nich, jakim szacunkiem 
i uznaniem cieszyła się 
ta sztuka w kraju manda- 
rynów. Już 4000 lat p.n.e. 
pisano literackie i poe- 
tyckie teksty pełne mu- 
zycznych aforyzmów. 
W XII wieku p.n.e. Chiń- 
czycy znali interwały, 
a w III wieku p.n.e. teo- 
retyk Liu Bu-Wej od- 


© Litofon — najstar- 
szy instrument chiń- 
ski, zbudowany był 
z 12, a następnie 16 płyt 
kamiennych wydają- 
cych podczas uderza- 
nia tony o różnej wy- 
sokości 


krył 12 kwint. W muzyce chińskiej do dziś prze- 
trwały cechy czasów starożytnych, to znaczy: 
pentatonika, jednogłosowość i dwudzielność 
rytmiczna. Europejczykom muzyka Chin wy- 
dawać się może zbyt statyczna, gdyż są przy- 
zwyczajeni do zwrotów kadencyjnych i napięć 
dźwiękowych. Nie usłyszy się tego w muzy- 
ce chińskiej opartej na improwizacji. Schemat 


m Cheng to instrument 
spotykany jeszcze dziś. Jest 
połączeniem fletni Pana ze 
zbiornikiem powietrza — 
jego budowa nieodparcie 
kojarzy się z organami 


melodyczny jest w niej tyl- 
ko podstawą dla wykonaw- 
cy, do którego należy inwen- 
cja twórcza, w związku z tym 
trudno doszukać się nota- 
cji, oddającej w pełni ja- 
kość tej muzyki. Na przeło- 
mie II i I tysiąclecia p.n.e. 
Chińczycy znali już skalę 
siedmiostopniową: po pro- 
stu do pentatoniki dodano 
dwa półtony. Posiadali tak- 
że bardzo bogaty zestaw instrumentów. Ze szcze- 
gólnym upodobaniem używali perkusji. To tłuma- 
czy tak dużą liczbę grzechotek, kołatek z tykw, 
bębnów glinianych, gongów, cymbałów i dzwonów. 
Najstarszym instrumentem chińskim był lito- 
fon, zbudowany z dwunastu, a potem z szesna- 
stu płyt kamiennych wydających podczas ude- 
rzania tony różnej wysokości. Wśród instrumen- 
tów dętych dominowały bambusowe flety podob- 


ne do fletni Pana, miedziane trąby, których uży- 
wano podczas obrzędów pogrzebowych oraz nie- 
zwykle interesujący, znany do dziś cheng — połą- 
czenie fletni Pana ze zbiornikiem powietrza. Nie 
sposób pominąć instrumentów strunowych, wśród 
których były cytry, a także dwu- i trzystrunowe 
skrzypce opierane podczas grania na kolanach. 
Według zapisków historycznych cesarze angażo- 
wali wielkie orkiestry, których skład wynosił od 
pięciuset do siedmiuset wykonawców. 


Grecja 


Powszechnie uznaje się, że starożytna Gre- 
cja stworzyła najdoskonalszą kulturę. W pań- 
stwie tym muzyka stanowiła podstawę wycho- 
wania młodzieży. Poświęcano jej nawet spe- 
cjalne zawody — agony. Źródła nowożytnej ter- 
minologii muzycznej tkwią właśnie w Grecji. 
Słowa takie, jak: muzyka, rytm, symfonia, me- 
trum, orkiestra, gama, harmonia, chromatyka 
i wiele innych, mają rodowód grecki. Osiągnię- 


cia Greków w zakresie nauki i kultury są nie- 
podważalne — dały one początek wszystkie- 
mu, co później udoskonalano w Europie. 
Kontakty polityczne i handlowe Gre- 
ków przyczyniły się do tego, iż do rodzi- 
mych pierwiastków muzyki starogreckiej 
przenikały wpływy egipskie, syryjskie, ba- 
bilońskie i hebrajskie. O znaczeniu muzy- 
ki w życiu Greków świadczy nawet mito- 
logia. Opiekę nad sztukami pięknymi spra- 


nej, liczbowy stosunek interwałów. Jego zasługą 
jest cyfrowe oznaczenie wszystkich składni- 
ków dwunastostopniowej skali chromatycz- 
nej zwanej pitagorejską. Dzieląc strunę na 
monochordzie, uzyskał on dwanaście kwint 
czystych. Odkrycie to stało się podstawą 
strojenia instrumentów, które stanowiło 
wzorzec aż do czasów baroku. 
Starogrecka muzyka była jednogłoso- 
wa, mimo że towarzyszyły jej instrumenty. 
Nie znała pojęcia wielogłosowości, chociaż 
zjawiskiem tym teoretycznie zajmowali się 
matematycy. Za instrumenty najbardziej re- 
prezentacyjne uznawano: lirę, kitarę i aulos — pi- 
szczałkę. Grano również na harfie, fletni Pana, 
trąbach, rogach oraz na ówczesnej perkusji. 


0 © Wstarożytnej Grecji muzyka to- 
warzyszyła nie tylko uroczystościom oficjal- 
nym, ale także ucztom 


opisów zawartych w „Iliadzie” 
i „Odysei” widać wyraźnie, że 
muzyka, a zwłaszcza pieśni, 
miała związki z obrzędami reli- 
gijnymi, winobraniem i tańcem. 
Muzyka starożytnej Hellady by- 
ła sztuką synkretyczną, czego przy- 
kładem jest dramat grecki, gdzie 
współpracowali aktorzy, tancerze 
i chór. Liczne amfiteatry mogły po- 
mieścić do 14 tysięcy osób. 
System tonalny końca XX wie- 
ku ma swoje korzenie w systemie 


wował bóg Apollo, sam grający na kitarze, a mu-  starogreckim. Skala diatoniczna skła- ; 

zyką zarządzała muza Polihymnia. dająca się z całych tonów i półtonów i + ę 
Muzykolodzy podzielili dzieje muzyki grec- _ opierała się na dwóch tetrachordach - |SJŚ" — 4 ' * 

kiej na pięć okresów: 1) kreto-mykeński trwają- czterech kolejnych dźwiękach two- JE) $ 

cy do X wieku p.n.e.; 2) homerycki, X-VIIIwiek _ rzących interwał. Główną była skala 7 A |-"—. | i 

p.n.e.; 3) przejściowy, do wojen perskich, VIII dorycka, skierowana z góry na dół: e, 089 

V wiek p.n.e.; 4) klasyczny, V-IV wiek p.n.e.; _ d, c, h, a, g, f, e. Oprócz niej istniały mz = 


5) hellenis 


ka, mi- 


yczny, IV-I wiek p.n.e. jeszcze skale: frygijska, lidyj 


Na szczęście, historycy muzyki mogli w swo-  ksolidyjska — półtony w nich układa- 
ich badaniach korzystać z ówczesnej literatury, ły się w innych miejscach. Znakomi- 


a nie opierać się tylko na podaniach czy wyko- ty filozof i matematyk Pitagoras obli- 
paliskach archeologicznych. Już z homeryckich czył, opierając się na skali diatonicz- 


4% Psalterium, kitara i lira to instrumenty, których przodek, łuk muzyczny, wywodził 
się z łuku łowieckiego sprzed 35 tysięcy lat 


f Z Asyrii pochodzi flet podwójny. Z cza- 
sem zawędrował on aż do Grecji, gdzie przy- 
brał nazwę aulosu 


Grecy znali dwojakiego rodzaj pismo nuto- 
we, oparte na znakach alfabetu fenickiego. Do 
naszych czasów przetrwało zaledwie dwanaście 
fragmentów melodii. 

Starożytny Rzym był państwem niezwykle 
silnym, prowadzącym politykę ekspansji. Jego 
obszar obejmował 5 000 000 km? i trudno było 
na tak wielkim terytorium prowadzić jednolitą 
politykę kulturalną. Rzymianie więc nie trakto- 
wali spraw kultury pierwszoplanowo, zajęci byli 
głównie zdobywaniem nowych terytoriów. Kie- 
dy w 146 roku p.n.e. podbili Grecję, przejęli 
również jej sztukę, tym bardziej że grecki dorobek 
był imponujący. 


© Z ascetycznego śpiewu gregoriańskiego 
przez dodanie nowych linii melodycznych po- 
wstała polifonia. Chórzystów mógł teraz wspie- 
rać akompaniament instrumentów 


uzyka towarzyszyła już pierwszym 
MĘ"ssinom W liście świętego 

Pawła do Kolosan odnajdujemy taki 
fragment: „Słowo Chrystusa niech w was prze- 
bywa z [całym swym] bogactwem; z wszelką 
mądrością nauczajcie i napominajcie samych 
siebie przez psalmy, hymny, pieśni pełne ducha, 
pod wpływem łaski śpiewając Bogu w waszych 
sercach”. Wyznawcy nowej wiary z ochotą sto- 
sowali się do próśb świętego Pawła. Spiewano 
podczas potajemnych zgromadzeń i w rodzin- 
nym gronie. Niestety, niewiele wiemy o tej naj- 
starszej muzyce liturgicznej. Na pewno korze- 
nie jej sięgają kultury hebrajskiej, bizantyjskiej 
i syryjskiej. Pierwsi chrześcijanie nie mogli 
przecież całkowicie odrzucać świata, w którym 
się urodzili i wyrośli. Zapewne ze względu na 
potrzebę nieustannej konspiracji były to śpiewy 
niezbyt głośne, zbliżone do recytacji. 


„Cantus firmus” 


W 313 roku cesarz Konstantyn Wielki 
(ok. 274-337) edyktem mediolańskim zrównuje 
chrześcijaństwo z re- 
ligią rzymską. Wierni 
i kapłani nie muszą 
już kryć się w kata- 
kumbach, mogą bez 
przeszkód odprawiać 
nabożeństwa. Powsta- 
ją nowe kościoły, kla- 
sztory i szkoły śpiewu. 
W IV wieku nie są 
one niczym niezwy- 
kłym. Wzorując się na 
tradycjach antycznej 
Grecji, hierarchia ko- 
ścielna uznaje muzy- 
kę za element wycho- 
wawczy. Najbardziej 
aktywnymi ośrodka- 
mi działalności litur- 
gicznej, a więc i mu- 
zycznej, są Jerozoli- 
ma, Antiochia, Ale- 
ksandria, a na zacho- 
dzie przede wszyst- 
kim Mediolan. Wła- 
śnie w tym mieście 
żyje biskup Ambro- 
ży (ok. 339-397), 
który wprowadził do 


Grzegorz I Wielki (ok. 540-604) urodził się w Rzymie w rodzinie arystokratycznej. Szybko 
piął się po szczeblach kariery, ale w 32 roku życia wstąpił do klasztoru benedyktynów; swo- 
je posiadłości przeznaczył na fundacje klasztorne. Z czasem stał się doradcą Pelagiusza Il. 
3 września 590 roku został wybrany na papieża. Był jak na owe czasy postacią wyjątkową. 
Odrzucił tytuł „„papież powszechny” i nazwał się „sługą sług Bożych”. Położył wielkie za- 
sługi w chrystianizacji Anglii, gdzie wysłał przeora swojego klasztoru, Augustyna. Jego licz- 
ne listy pasterskie silnie oddziaływały na życie religijne tamtych czasów. Napisał 35-tomo- 
wy komentarz do ewangelii świętego Jana. Dzieło to stało się podstawowym podręcznikiem 
teologii moralnej wczesnego średniowiecza. Po śmierci Grzegorz I zyskał przydomek 
„Wielki” i został ogłoszony świętym. 
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Gdy papież Grzegorz I Wielki (ok. 540—604) rozpoczął prace nad antyfona- 
rzem, zapewne nie sądził, że w dużej mierze właśnie dzięki niemu przejdzie 
do historii. Przez całe wieki śpiew gregoriański uznawany był za najszla- 


chetniejszą formę muzyki, jaka kiedykolwiek powstała. Do dzisiaj roz- 
brzmiewa w kościołach na całym świecie. 


Kościoła rzymskiego antyfony i hymny, w tym 
4 własnego autorstwa. prawdopodobieństwem można przypuścić, 
Powoli rośnie też znaczenie Rzymu. Po- 4 że ojciec kościoła nie podjął się owego za- 
wstaje tam szkoła śpiewu oraz chór papieski. Z dania sam jeden. Nadzorował zapewne 
ADI 
AUU 
> 


ne i opracowane śpiewy liturgiczne. Z dużym 


Podczas pontyfikatu Pelagiusza II (zm. specjalnie powołaną do tego celu gru- 
590 r.) opiekę nad chórem sprawuje prze- = pę duchownych. Niektórzy badacze 
łożony Kolegium Diakonów, skromny podważają zasługi Grzegorza | 
mnich benedyktyński i przyszły papież — [a Wielkiego. Twierdzą, że tak na- 
Grzegorz I Wielki. prawdę śpiew gregoriański za- 

Spiewy liturgiczne wykonywane we wdzięczamy później panującym 
wczesnośredniowiecznej Europie nie były papieżom — Grzegorzowi II 
jednolite. Inne chorały — bo tak nazywano i Grzegorzowi III. Wiele wska- 
te oficjalne śpiewy kościelne — wykony- zuje jednak na to, że sceptycy 
wano w Rzymie, inne zaś w Mediolanie, nie mają racji. Jeżeli ktoś 
na terenie Hiszpanii czy Francji. Istniał w ogóle mógł zdecydować się 
więc wtedy chorał rzymski, mediolański na realizację tak skompliko- 
(zwany też ambrozjańskim), mozarabski wanego zadania jak kodyfika- 
i galijski. Nazwa „chorał” pochodziła od cja dziesiątków utworów li- 
słowa chorus oznaczającego miejsce, turgicznych, to odpowiednią 
w którym stali śpiewacy kościelni. Naj- osobą był właśnie Grzegorz I 
częściej Boga sławiono wtedy psalmami |) Wielki. Wiele faktów z jego 
i hymnami. Teksty pierwszych znajdowa- życia świadczy, że żywo inte- 
no w Biblii. Stary Testament zawiera 150 pą resował się muzyką i doceniał 
psalmów. Ich autorem miał być legen- jej znaczenie. Wspomnieliśmy 
darny król Izraela, Dawid. Hymny nato- już o tym, że jeszcze przed pon- 
miast stały się nadzwyczaj popularne za tyfikatem sprawował opiekę nad 
sprawą świętego chórem papieskim. Gdy objął 
Benedykta z Nursji najwyższy w Kościele urząd, do- 
(ok. 480-547), któ- 
ry nakazał swoim 
zakonnikom śpie- 
wanie ich przy każ- 


i stworzył podstawy ekonomicznej 
egzystencji tej instytucji. Przepisał na 
jej rzecz budynki i grunty oraz wspo- 
dej godzinie kano- y Ba! magał finansowo. Zajął się zebraniem, 
nicznej. Z czasem AR 4 poprawieniem i udoskonaleniem istnie- 
mnisi dotarli z hym- 8 2) jących śpiewów liturgicznych. 

nami w najdalsze Księgę, którą jeszcze po śmierci 
zakątki starego kon- Grzegorza uzupełniano i redagowano, na- 
tynentu. Gdy Grze- zwano antyfonarzem. Stał się on podstawą 
gorz I został papie- 


żem, postanowił mię- 
dzy innymi zająć się 
stworzeniem księgi 
zawierającej wybra- 


ft Krół Dawid był najsłynniejszym wy- 
konawcą swoich psałmów (pieśni sławią- 
cych Boga), które śpiewał przy wtórze 
harfy lub cytry 


nauki śpiewu w szkołach 
średniowiecznych, wyzna- 
czając brzmienie muzyki li- 
turgicznej. Śpiew grego- 
riański nazywano cantus 
firmus, czyli stały i nie- 
wzruszainy, obowiązujący 
po wsze czasy. Wierzono, 
że Grzegorz podjął się swe- 
go dzieła z natchnienia sa- 
mego Boga i dlatego anty- 
fonarz jest nietykalny. 


W skład chorału gregoriańskiego wchodzi 
około 3 tysięcy pieśni o różnym przeznaczeniu 
liturgicznym. Chorał gregoriański był śpiewem 
jednogłosowym, wykonywanym wyłącznie 
przez mężczyzn. Jedna z ówczesnych zasad 
mówiła: Mtulier ticeat in ecclósia — „Kobieta 
ma milczeć w kościele”. Chorał nie miał akom- 
paniamentu i opierał się na ośmiu skalach modal- 
nych. Podobnie jak w śpiewie starogreckim, jego 
rytm pozostawał w ścisłym związku z metryką 
tekstu. Dzisiejszemu słuchaczowi śpiew grego- 
riański może wydawać się nazbyt surowy i asce- 
tyczny, ale właśnie w tym tkwi jego szczególna 
siła. Słuchany w średniowiecznych wnętrzach, 
pozostawia niezapomniane wrażenie. 


Klasztor w Sankt Gallen 


Chorał gregoriański może być śpiewany 
przez jedną lub więcej osób i pomimo kodyfi- 
kacji nigdy nie był monolitem. Wyróżniamy 
kilka jego odmian: tractim, czyli śpiew ciągły, 
w którym wykonawca nie zmienia się; śpiew re- 
sponsorialny, to znaczy taki, gdy na zmianę śpie- 
wa solista i chór; śpiew antyfoniczny, w którym 
uczestniczą dwa zmieniające się chóry. Oprócz 
podanego wyżej muzykolodzy opracowali je- 


legał na umiejętnym prowadzeniu linii poszczególnych głosów, na 
tworzeniu zgodnej z aktualnymi kanonami wielogłosowości 


szcze jeden podział chorału gregoriańskiego, 
tym razem ze względu na różne warianty stosun- 
ku sylab do nut. Możemy więc wyróżnić: chorał 
sylabiczny (pojedyncza nuta odpowiada jednej 
sylabie), psalmodyczny (większa liczba sylab 
przypada na jedną nutę), neumatyczny (na jedną 
sylabę przypada kilka nut) i melizmatyczny, to 
znaczy taki, gdy większą liczbę nut przyporząd- 
kowano jednej sylabie. 

Z Rzymu śpiew gregoriański rozprzestrze- 
nia się na całą Europę. Antyfonarz jest mozol- 
nie kopiowany i trafia do wielu, nawet bardzo 
oddalonych od Stolicy Piotrowej klasztorów 
lub biskupstw. Udający się w drogę do Anglii 
święty Augustyn zabiera ze sobą odpisy wszyst- 
kich najważniejszych śpiewów liturgicznych. 
A gdy papież Stefan II (zm. 757) w 753 roku 
przybywa do kraju Franków, towarzyszą mu 
liczni śpiewacy. Okazuje się, że pieśni wykony- 
wane zgodnie z zaleceniami Grzegorza Wiel- 
kiego różnią się od miejscowych chorałów. 
Władcy rosnącego w siłę imperium, Pepin Ma- 
ły (714-768), a później jego syn, Karol Wielki 
(742-814) zgadzają się na usunięcie różnic. Do 
Rzymu wyjeżdżają śpiewacy  frankońscy, 
którzy po powrocie zakładają szkoły śpiewu. 
Niebawem Frankowie zaczynają uważać siebie 
za mistrzów chorału gregoriańskiego i toczą 
dysputy z przedstawicielami papieża. Obie stro- 
ny twierdzą, że to ich wykonanie jest bliższe 
ideałowi. Spór rozstrzyga dopiero sam cesarz, 
przyznając rację śpiewakom rzymskim. Karol 


Wielki miał powiedzieć: „Powróćcie do źródła, 
do świętego Grzegorza, ponieważ najoczywi- 
ściej zepsuliście kantylenę kościelną”. Nie 
wszyscy jednak chcieli zaakceptować dzieło 
Grzegorza Wielkiego. Na przykład w Mediola- 
nie nadal pielęgnowano miejscową odmianę 
chorału, która przetrwała zres ztą do dziś. Jej 
melodia ma charakter wschodni, podczas gdy 
w chorale gregoriańskim — łaciński i rzymski. 
Antyfonarz trafia też do szwajcarskiego kla- 
sztoru Benedyktynów w Sankt Gallen. Gdy jego 


f Znaczenie śpiewu kościelnego wzrosło, gdy Kościół wprowadził go jako integralną 


uległ prośbom mnichów i pozostał, aby uczyć 
ich śpiewu z antyfonarza. To właśnie w tym 
klasztorze narodziła się nowa forma śpiewu 
gregoriańskiego zwana sekwencją. 


Tropy i sekwencje 


Chorał, choć uznawany za dzieło skończone 
i doskonałe, nie oparł się jednak zmianom. Na 
szczególną uwagę zasługują dwie modyfikacje: 
tak zwane tropy oraz wspomniane wyżej se- 
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część liturgii katolickiej. Powstawać zaczęły wtedy przy kościołach i klasztorach liczne 


szkoły śpiewacze 
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oryginał zaginął, tam- 
tejsza kopia stała się 
najstarszym zachowa- 
nym zbiorem. Według 
legendy, skwapliwie 
zanotowanej przez hi- 
storyka tego klasztoru 
Ekkeharda, papież Ha- 
drian I (zm. 795) wy- 
słał w 790 roku do Ka- 
rola Wielkiego dwóch 
najlepszych śpiewaków 
rzymskich. Piotr i Ro- 
man, bo tak brzmiały 
ich imiona, mieli przy 
sobie dwie kopie anty- 
fonarza. W czasie po- 
dróży zmogła ich cho- 
roba i musieli zatrzy- 
mać się w Sankt Gal- 
len. Gdy wyzdrowieli, 
Piotr pojechał w dal- 
szą drogę, a Roman 


© Sztuka harmonii 
z przełomu XII i XIII 
stulecia: Wprowadze- 
nie jednolitego zapisu 
nutowego pozwoliło 
muzykom z różnych 
krajów na jednakowe 
odczytywanie melodii 


baumeTuterji went unfeaig 
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kwencje. Trop był wstawką w oryginalny 
tekst liturgiczny. Mogły to być zarówno poje- 
dyncze słowa, zdania, jak i całe poematy. Ist- 
niały także tropy w znaczeniu muzycznym, 
które ingerowały w kształt melodii chorału. 
Ta modyfikacja śpiewu gregoriańskiego roz- 
powszechniała się między IX a XIII wie- 
kiem. Na początku tropy, w których wyraźnie 
widać było wpływy kultury ludowej, wiązały 
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się treściowo z oryginalnym tekstem. Jednak 
z biegiem czasu okazało się, że niektóre nie ty|- 
ko rozbijają strukturę chorału, ale go wręcz pro- 
fanują. Kościół wydał im zdecydowaną walkę 
i w XIII wieku tropy prawie zanikły. W 1568 
roku z polecenia Piusa V (15041572) 
usunięto je oficjalnie jako niezgodne 
z powagą Kościoła. Inaczej potoczyły 
się losy sekwencji. 

Zgodnie z przekazami, żyjący pod 
koniec IX wieku w klasztorze Sankt 
Gallen mnich Notker zwany Balbulus 
(zm. 912), czyli Jąkała, wynalazł sposób 
na zapamiętywanie długich ciągów nut. 
Polegał on na podkładaniu do tych nut 
odpowiednio brzmiących słów. Po 


190 — zgodnie z legendą, Piotr i Roman za- | 
| trzymują się w klasztorze Sankt Gallen i 
[1060 — powstaje „Sakramentarz tyniecki” 
[1322 — papież Jan XXII wydaje bullę po- 
[święconą ars nova 

1614-1615 - ą skaza się „rada Rona. 


przejrzeniu antyfonarza Notker stwierdził, że 
wcześniej podejmowano już podobne, choć ra- 
czej mało udane próby. Mnich, mając niewąt- 


pliwie talent poetycki, poprawił niezgrabne 
wiersze i dodał trochę swoich kompozycji. 
Z czasem sekwencje przybrały postać rymowa- 
nego tekstu, którego zwrotki miały taką samą 
budowę. Sekwencje stały się tak 

popularne, że w XVI wieku ist- 

niało ich około 9 tysięcy. Jed- 

nak na mocy decyzji soboru uł 
trydenckiego (1545-1563) licz- 

bę używanych sekwencji ograni- r 


Ę e 
czono do 4. Dziś w liturgii Kościo- — 


ła katolickiego istnieją tylko trzy: |= 
wielkanocna, na zesłanie Ducha Świę- 
tego, na Matkę Boską Bolesną, i we 
mszy żałobnej. Oprócz tego niektóre za- 
kony i kościoły katedralne mają sekwen- 
cje na cześć swoich świętych i patronów. 
Pomimo prób utrzymania chorału grego- 
riańskiego w nie zmienionej formie w wielu 
biskupstwach powoli odchodzono od zaleceń 
Grzegorza I Wielkiego. Rychło okazało się też, 
że wcale nie tropy, lecz polifonia jest najwięk- 
szym zagrożeniem dla ascetycznego brzmienia 
śpiewu gregoriańskiego. 
Najstarsza technika polifonii, czyli wielo- 
głosowości, polegała na dokomponowaniu do 
już istniejącej melodii chorału nowych linii me- 


lodycznych. W średniowieczu najczęstszy był 
dwugłos i trójgłos, w renesansie pojawia się 
czterogłos, później zdarzały się nawet układy 
32-głosowe. Polifonia zaczyna dominować tak 
w muzyce kościelnej, jak i świeckiej. Chorał gre- 


czyli nowej sztuce. Jej fragment cytujemy za 
Anną Oberc, autorką opracowania „Literatura 
muzyczna. Średniowiecze i renesans”: „Melo- 


die kościelne śpiewa się teraz w nutach o nie- 
wielkich długościach i przysypuje nutami je- 


1 Kościół starał się przydać blasku swej potędze, stając się w renesansie mecenasem sztuk, 
w tym muzyki. W każdej prawie świątyni z tego okresu znajdowały się malowidła lub płasko- 
rzeźby przedstawiające muzykujących na chwałę Pana aniołów 


goriański w tradycyjnej postaci jest, co prawda, 
nadal wykonywany, ale wyraźnie schodzi na 
dalszy plan. Nowe formy opanowały muzykę 
liturgiczną do tego stopnia, że groziły całkowi- 
tym wyparciem chorału. W 1322 roku papież 
Jan XXII (zm. 1334) wydał w Awinionie bullę 


szcze drobniejszymi. Śpiewacy siekają pieśni 
hoketami, ozdabiają je dyskantami, a w drugim 
i sę głosie dodają im wprost melodie ludo- 
we [...]. Skromne i umiarkowane postępy melo- 
dii chorału gregoriańskiego szpecą dodawaniem 
swoich nut”. Protest głowy Kościoła nie na wiele 


poświęconą ars nova, się jednak zdał, polifonia triumfowała. 
la mi Dopiero po soborze trydenckim, gdy ze względu 
na szerzący się protestantyzm Kościół katolic- 
ki postanowił zewrzeć szeregi, papież Grze- 
gorz XIII (1502-1585) zleca w październi- 
uł ku 1577 roku wydanie śpiewnika z auten- 
tycznymi melodiami gregoriańskimi. Pa- 
pież nie miał wątpliwości, że księgi 
przeznaczone do śpiewu kościelne- 
Ł go obfitują w niejasności i sprzecz- 
ności oraz niepotrzebne dodatki. 
Zadanie to powierzono kompozy- 
torowi Kapeli Sykstyńskiej, Giovan- 
5) ri ut niemu Pierłuigiemu "a Palestrinie, 
i mistrzowi Annibale Zoilo. W latach 
1614—1615 drukiem ukazuje się około 3 ty- 
sięcy śpiewów gregoriańskich zebranych 
w dwa zbiory: „Graduale Romanum” i „Anti- 
phonale Romanum”. Oprócz wymienionych 
mistrzów później nad oboma dziełami praco- 
wało także kilku innych kompozytorów. Nie- 
którzy znawcy muzyki są jednak zdania, że 
Palestrina i Zoilo na powszechnej wtedy fali 
niechęci do wszystkiego, co średniowieczne, 
raczej jeszcze bardziej zmienili chorał, niż 

przywrócili mu pierwotny kształt. 


Odrodzenie chorału 


Po reformach Grzegorza XIII znów powoli 
zanika jednolitość muzyki liturgicznej. W XIX 


© Cheironomia, system ruchów rąk przy kierowa- 
niu śpiewem, określających głównie przebieg melo- 
dii, szeroko rozpowszechniła się w średniowieczu 


ją się benedyktyni z opac- 


wieku okazuje się, że wiele sta- 
rych ksiąg zaginęło, a liczne 
nowe wydania nie dość, że 
różnią się jedno od drugie- 
go, to jeszcze nie opierają 
się na żadnym autorytecie. 
Zadania odtworzenia ory- 
ginalnej formy chorału 
gregoriańskiego podejmu- 


twa Solesmes, a szczegół- 
nie Dom Pothier, który wy- 
daje drukiem książkę „Melo- 
die gregoriańskie . Kształt 
chorału w wersji zrekonstruo- 
wanej przez mnichów z Sołes- 
mes akceptuje Leon XIII (1810 
1903), a w 1903 roku Pius X 
(1835-1914) wyraźnie stwierdza, że 
śpiewem liturgicznym Ko- 
ścioła ma być tradycyjny 
śpiew gregoriański. Pius 
X zakłada też Papieską 
Wyższą Szkołę Muzyki Sakralnej w Rzymie. 
W 1957 roku benedyktyni z Solesmes przygo- 
towali nowe wydanie „Graduału rzymskiego”, 
które zostało ostatecznie zatwierdzone przez 
sobór watykański w 1963 roku. 

Na ziemiach polskich chorał pojawia się 
wraz z przyjęciem chrześcijaństwa. Prawdopo- 
dobnie najwcześniej śpiewy gregoriańskie za- 
częły rozbrzmiewać w Gnieźnie, Poznaniu 
i Krakowie. W latach 1040-1150 kultywowa- 
niem tradycji chorału gregoriańskiego zajmują 
się klasztory benedyktyńskie w Krakowie, Tyń- 
cu, Lubiążu i Płocku. Z tamtego okresu pocho- 
dzą też pierwsze rękopisy liturgiczne w notacji 
neumatycznej. Najbardziej znane z nich to „Sa- 
kramentarz tyniecki” z około 1060 roku, „Pon- 


Antyfona — wczesnochrześcijański śpiew 
liturgiczny polegający na dialogu dwu 
chórów. Spiewy antyfonalne wykonywano 
już w starożytności, później przeniknęły do 
Kościoła katolickiego w Bizancjum. 
Dyskant (dyszkant) — górny głos w utwo- 
rach wielogłosowych. Termin ten oznacza też 
głos chłopięcy o skali sopranu. 


t Guido d'Arezzo (między 980 a 990- 
ok. 1050) zyskał sobie miano największe- 
go teoretyka muzyki średniowiecznej 


takich jak święty 
Wojciech i święty 
Stanisław. Jednym 
z najbardziej zna- 
nych polskich hym- 
nów jest powstała 
prawdopodobnie 
w XIII wieku „Bo- 
gurodzica”. Był to 
hymn bojowy ry- 
cerstwa polskiego. 
Chorał gregoriań- 
ski rozbrzmiewa 
u nas i_ dzisiaj. 
W 1958 roku odbył 
się Pierwszy Kon- 
gres Śpiewu Gre- 
goriańskiego na Ja- 
snej Górze. 


Sposób zapisu 


Melodie chorału 
gregoriańskiego za- 
pisywano za pomo- 
cą tak zwanych 


tyfikał biskupów krakow- 
skich” z przełomu XI i XII 
wieku oraz „Ewangeliarz 
płocki” z około 1130 ro- 


sane na cześć popular- 
nych w Polsce świętych, 


postać. Spotykamy więc neumy sanktgalleńskie 
(klasztor Sankt Gallen), meceńskie (wschodnia 
Francja), akwitańskie (południowo-zachodnia 
Francja), benewentyńskie (klasztor w Bene- 
wencie). Na przełomie XII i XIII wieku rozpo- 
czął się proces przekształcania licznych odmian 
neumów w notę quadrata, używaną głównie 
w krajach romańskich, oraz w notę gotycką 
spotykaną głównie w Niemczech. 

Najstarsze rękopisy z zapisanymi neumami 
pochodzą z VIII i IX wieku. Notacja tego typu 
nie określała dokładnie wysokości dźwięków, 
a jedynie wskazywała kierunek linii melo- 
dycznej, jej wznoszenie i opadanie. Nauka 


ku. Od połowy XII wieku 
wielką rolę w pielęgnacji 
chorału gregoriańskiego 
zaczynają odgrywać cy- 
stersi, potem franciszka- 
nie i dominikanie. Po- 
wstają u nas hymny i se- 
kwencje, najczęściej pi- 
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% Rozwój zapisu nutowego. Żeby zapis był czytelniejszy, Guido 
d'Arezzo wprowadził dwie linie: czerwoną — oznaczającą dźwięk F, 
i żółtą przyporządkowaną dźwiękowi C 


neumów. W zapisie neumatycznym podstawo- 
wymi znakami były punctum (kropka) i virga 
(kreska). Kropce przyporządkowywano nutę 


Hoket (hoketus, hoquet) — przedzielenie 
dźwięków melodii pauzami. Gdy w jednym 
głosie rozbrzmiewał dźwięk, 
w drugim występowała w tym 
czasie pauza. 


Hymn — uroczysta pieśń, śpie- 
wana już w starożytnej Grecji 
na cześć bogów i bohaterów. 
Także w muzyce chrześcijań- 
skiej poprzez hymny sławiono Boga. Hymn 
„Bogurodzica” jest jedną z najstarszych 
pieśni polskich. 

Metryka — system wierszowania lub nauka 
o miarach wierszowych. i kresek stworzyły cały system kilkudziesięciu 
znaków neumatycznych. Obok punctum i virgi 
do podstawowych znaków należały jeszcze: po- 
datus (dwa wznoszące się tony), clivis (dwa 
opadające tony), scandicus (trzy tony wznoszą- 
ce się) i cłimacus (trzy tony opadające). Gra- 
ficznie nadawano neumom kształt kwadratów 
i rombów, a każdy z liczących się ośrodków 
chorału gregoriańskiego wytworzył własną ich 


Skale modalne (zwane kościelnymi) — we- 
dług książki Janusza Ekierta „Bliżej muzy- 
ki — encyklopedia”, „osiem gam, które sta- 
nowiły materiał twórczości muzycznej śre- 
dniowiecza i renesansu. W XVI wieku ich 
liczbę zwiększono do dwunastu”. 


krótką, a kresce długą. Kombinacje kropek 


4 Najczęściej spotykanym zapisem nutowym w Niemczech były neumy 
gotyckie. Nierzadko zapisywano neumy w kształcie gwoździ i podków 


śpiewu gregoriańskiego była więc trudna 
i czasochłonna. Tak naprawdę, melodię trzeba 
było znać na pamięć, a notacja służyła jako 
niedoskonała ścią- 
gawka. Aby ja- 
koś uporać się 
z tym proble- 
mem, narysowa- 
no linię, wzdłuż 
której rozmie- 
szczano neumy. 
Położenie neu- 
mów względem 
linii określało wysokość dźwięków. Z czasem 
pojawiła się też druga linia. Ten sposób nota- 
cji udoskonalił w XI wieku Guido d'Arezzo 
(między 980 a 990-0k. 1050), autor wierszo- 
wanej pracy „Micrologus de disciplina artis 
musicae”, czyli „Książeczki o nauce sztuki 
muzycznej”. W XII wieku wprowadzono do 
notacji cztery linie, później ich liczba jeszcze 
wzrosła (nawet do piętnastu), ale ostatecznie 
powrócono do czterech. 


WON "WOWEZN 


ft Podczas uczt średniowiecznych czas biesiadnikom umilali graniem nadworni muzycy. Wśród przejętego przez nich grecko-rzymskiego in- 
strumentarium pojawiła się nowość — instrumenty smyczkowe 


Sredniowieczna pieśń Świecka 


O epoce średniowiecza utarło się niemało krzywdzących opinii. Jednakże wtedy właśnie narodziły się podwaliny wielu 
dziedzin sztuki, którym wieki późniejsze umożliwiły jedynie tryumfalny rozwój. Tak było m.in. z muzyką świecką. 


okresie pierwszego tysiąclecia prym 
W wiodła muzyka kościelna. Panowało 
nawet wtedy przeświadczenie, iż Aut 
sacra musica sit, aut non sit — „Niech będzie 
muzyka kościelna albo niech nie będzie jej 
wcale”. Oznaczało to rozwój tych tylko gatun- 
ków muzycznych, które mogły być wykorzy- 
stywane w służbie Kościoła. Wierzono po- 
wszechnie, że zapowiadany w Biblii koniec 
świata nastąpi właśnie w roku 1000, w związku 
z czym „człowiek — proch marny” żył tylko 
sprawami wiary, pokuty i modlitwy. W tym 
czasie narodził się chorał gregoriański. Po 
owym granicznym roku 1000 obok chorału gre- 
goriańskiego rozwijała się wielogłosowość 
i muzyka instrumentalna, a równolegle — acz- 
kolwiek w cieniu tych gatunków — rodziła się 
muzyka świecka. 


Narodziny muzyki świeckiej 


Początki muzyki świeckiej skryte są w mro- 
kach dziejów, nie umiano bowiem jeszcze zapi- 
sywać najwcześniejszych zabytków muzycz- 
nych. Nawet kiedy w XI wieku Guido d'Arezzo 
wynalazł pierwszą notację muzyczną, zapisy- 
wanie twórczości świeckiej okazało się 
nie zawsze możliwe. Ci, którzy potrafili 
pisać — duchowieństwo — nie chcieli przy- 
czyniać się do upowszechniania „pogań- 
skiego i grzesznego nasienia”, natomiast 
twórcy tych utworów — ludzie świeccy 
pisać nie potrafili. 

Powstanie muzyki świeckiej związane 
było z wieloma ośrodkami i dlatego naro- 
dziły się jej różne gatunki, w tym muzy- 
ka dworska, miejska, ludowa, rycerska 
i myśliwska. 

Przełom XI i XII wieku to bardzo 
ważny okres z punktu widzenia ekono- 
micznego rozwoju społeczeństwa śred- 
niowiecza. Przyczyniły się do tego wy- 
prawy krzyżowe, zakładanie i rozbudowa 
miast, powstawanie uniwersytetów, m.in. 
w 1180 roku uniwersytetu w Paryżu, oraz 
rozwój handlu. Zamki obronne zamiesz- 


© Śpiewanie uznawano w średnio- 
wieczu za zajęcie szlachetne, toteż tru- 
badurami byli często przedstawiciele 
wyższych klas społecznych. Niemiec- 
kiego rycerza, doktora teologii Heinri- 
cha von Frauenloba zwano królem 
minstreli 


kane przez rycerstwo stały się centrami kulturo- 
wymi: tam rodziła się literatura, sztuka i muzy- 
ka o charakterze całkowicie świeckim. 

Językiem klas wykształconych była łacina, 
jednakże języki narodowe zaczęły pomału prze- 
nikać do literatury i twórczości muzycznej. 
W ten sposób powstały samodzielne formy mu- 
zyki świeckiej, wśród których prym wiodła ry- 
cerska liryka trubadurów i truwerów. 

Pierwszym przejawem twórczości epickiej 
były tzw. chansons de geste, czyli pieśni sła- 
wiące czyny bohaterskie, najczęściej o tematy- 
ce historycznej. Słuchano ich chętnie zarówno 
na dworach, jak i w miastach i na wsiach. Nie- 
stety, oryginalne melodie tych pieśni nie prze- 
trwały do czasów współczesnych. 


Prowansalscy trubadurzy 


Pierwszym ośrodkiem liryki wokalnej była 
Francja, a zwłaszcza Prowansja, stanowiąca 
wówczas odrębne państwo. Tam właśnie działa- 
li trubadurzy — średniowieczni poeci prowansal- 
scy, będący jednocześnie kompozytorami i wy- 
konawcami swoich pieśni. Ich działalność roz- 
poczęła się około 1100 roku. Twórczość ich wy- 


wodzi się prawdopodobnie ze źródeł hiszpań- 
sko-arabskich, a także z liryki miłosnej epoki 
Karolingów. Pieśni trubadurów zerwały z łaciną 
— tworzone w narzeczu romańskim otworzyły 
innym narodom drogę do powstania ich własnej 
poezji. Twórczość trubadurów to sztuka ludzi 
światłych słuchana na dworach prowansalskich. 
„Służba damie serca” była głównym tematem, 
a piękna muzyka cieszyła ucho i — 
wbrew wyobrażeniom duchowień- 
stwa — stała się sztuką sama w so- 
bie. „To, co najwięcej daje przy- 
jemności, jest najlepsze” — gło- 
sił jeden z najbardziej zna- 
nych trubadurów prowansal- 
skich. Trubadurami przeważ- 
nie byli wędrowni rycerze, ksią- 
żęta, nawet królowie, którym 
asystowali ich giermkowie — 
żonglerzy, minstrele (odtwórcy po- 


© Pieśni miłosne i rycerskie 
śpiewano najczęściej przy akom- 
paniamencie smyczkowej wio- 
li — vielle 


ezji trubadurów). Do dziś zachowało się około 
1000 kompozycji, w tym 323 zapisane notacją 
kwadratową (nota quadrata). Przechowywane 
są w zbiorach zwanych chansoniers w Paryżu 
w Bibliotheque Nationale. Do grona najznako- 
mitszych trubadurów należeli: Guilhem de Poi- 
tou (1071-1127), Marcabru (zm. 1150), Ber- 
nard de Ventadour (zm. 1195), Rambault de 
Vequeiras (zm. 1207), Folquet de Marseille 
(zm. 1231), Aimeric Peguillan (1205-1275), 
Guiraut de Riquier nazwany ostatnim trubadu- 
rem (zm. 1294). Trubadurzy Śpiewali swoje 
utwory z towarzyszeniem smyczkowej wioli 
(vielle). Akompaniament zredukowany był do 
wstępu instrumentalnego, krótkich wstawek 
i zakończenia i nie stanowił podpory unisono- 
wej całego utworu. Pierwszym najczęściej upra- 
wianym gatunkiem były chansons d'histoire 
opowiadające o wyprawach krzyżowych lub 
intrygach miłosnych. Chansons de toile opo- 
wiadały o pracy kobiet przy kołowrotku. Chan- 
sons de dances służyły do tańca i dały począ- 
tek późniejszej balladzie i rondu — formom 
rozwiniętym w XIII wieku. Innymi modnymi 
gatunkami były pastorałki albo dialogowane 


jeux partis o filozoficznym lub politycznym 


charakterze. Pieśni miały budowę dwuzwrot- 
kową z zakończeniem. 


Czasy inkwizycji to koniec genialnej sztuki 
prowansalskich trubadurów. W 1229 roku na 
mocy traktatu paryskiego zakazano śpiewania 
poezji miłosnej. Na szczęście, melodie tych 
pieśni przetrwały, gdyż do nich podkładano tek- 
sty religijne ku czci Matki Boskiej. 


Północnofrancuscy 
truwerzy 


W XII wieku północna 
Francja, stanowiąca w tam- 
tych czasach odrębne państwo, 
podbiła Prowansję, wchłania- 
jąc jednocześnie jej wysoko 
rozwiniętą kulturę. Odpowied- 
nikiem południowych truba- 
durów stali się na północy tru- 
werzy. Ich pieśni były prost- 


© W czasie turniejów ry- 
cerskich do walki zagrzewa- 
li miejscy lub dworscy graj- 
kowie, używając w tym celu 
brzmiących głośno instru- 
mentów dętych 


sze w budowie, o wyraźnym charakterze zwrot- 
kowym lub refrenowym. Użycie refrenu to naj- 
lepszy dowód na to, że truwerzy czerpali na- 
tchnienie z muzyki ludowej, której nie brali pod 
uwagę trubadurzy. W zbiorach chansoniers za- 
chowało się do dziś 800 utworów. W szeregach 
truwerów znaleźli się królowie, jak na przykład 
Ryszard Lwie Serce, Thibaut IV — król Nawar- 
ry, rycerze — Chrćtien de Troyes, Gautier d'Epi- 
nal, ale również mieszczanin Adam de la Halle 
(ok. 1235-1287), najbardziej znany z tego gro- 
na. Stworzył on w 1284 roku widowisko tea- 
tralne jeu parti pt. „Jeu de Robin et Marion”. 


© Dzięki zachowanej kwadratowej nota- 
cji muzycznej (nota quadrata) współcześ- 
nie udało się odtworzyć wiele pieśni truba- 
durów i truwerów 


Utwór ten dawał początek formie muzycznych 
inscenizacji teatralnych. Truwerzy, podobnie jak 
trubadurzy, także najc. 
bie na lutni lub wioli. 

Bliskie sąsiedztwo i pokrewieństwo języka 
sprawiało, że muzyka francuska dość szybko 


ęściej akompaniowali so- 


€ Muzyka myśliwska powstała 
w celu uświetnienia polowań, które 
były ważnym wydarzeniem towa- 
rzyskim w życiu dworu 


przedostała się do północnej Hiszpa- 
nii — do Katalonii. Przyczyniły się do 
tego również powszechne wtedy 
w Europie wojny: wraz z rycerzami 
francuskimi na dwór hiszpański do- 
tarło wielu muzyków. Na wzór fran- 
cuskiej „Pieśni o Rolandzie” po- 
wstała „Pieśń o Cydzie”. Hiszpański 
król Alfons X Mądry (1221-1284), 
rozmiłowany w muzyce, sam zali- 
czał siebie do grona trubadurów. Był 
gorącym propagatorem sztuki: zaini- 
cjował m.in. wydanie „Cantigas de 
Santa Maria” — zbioru pieśni religij- 
nych w stylu prowansalskiej liryki 
miłosnej. 


Minezingerzy niemieccy 


Między XII a XIV wiekiem po- 
wszechna stała się w Niemczech Min- 


© W średniowiecznej muzyce świeckiej 
podstawową grupę instrumentów stanowiły 
chordofony smyczkowe. W Polsce też miały 
one swój odpowiednik — różne rodzaje gęśli 


AU 
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nesang — pieśń rycerska poświęcona wybran- 
ce serca. Jej źródeł doszukiwano się w chorale 
gregoriańskim oraz w twórczości trubadu- 
rów i truwerów. 

W porównaniu z wysoko rozwiniętą kultu- 
rą muzyczną Francji i Prowansji Niemcy pozo- 
stawały daleko w tyle. 
Składało się na to wiele 
przyczyn. W państwie 
tym długo zaznaczały 
się wpływy pogańskie, 
gdyż dopiero w IX wie- 
ku zakończono chry- 
stianizację. Rozbicie na 
drobne księstwa nie 
wpływało także ani na 
ich polityczną, ani na 
kulturową jedność. Nie- 
mieccy rycerze nie bra- 
li udziału w pierwszej 
wyprawie krzyżowej, 
nie mieli więc możli- 
wości zetknięcia się 
z nowym gatunkiem 
muzycznym, jakim by- 
ła pieśń świec 

Początek ruchu minezingerów wiąże się 
z dworem Fryderyka Barbarossy (a konkretnie 
z uroczystością zaślubin Fryderyka z księż- 
niczką Beatrix w 1156 roku). W początko- 
wym okresie inspiracją do ich twórczości by- 
ły pieśni prowansalskie: korzystano nawet 


z melodii trubadurów i truwerów, podkłada- 
jąc niemieckie teksty. Na prowansalskich jeux 
partis wzorował się pierwszy znany z nazwi- 
ska minezinger — Kiirenberg. Wpływy liryki 
francuskiej w sposób szczególny uwidoczni- 


ły się podczas drugiej wyprawy krzy- 
żowej, w której udział wzięło także ry- 
cerstwo niemieckie. Dotyczyło to 
zwłaszcza tematyki pieśni, przede 

Z anej z miłością. Mine- 
zingerzy, będący zazwyczaj autorami 
tekstu i melodii, śpiewali przy akom- 
paniamencie małej harfy albo fideli (ro- 
dzaj skrzypiec). Pieśń świecką rozpo- 
wszechniali w Niemczech szpilmani — 


wędrowni śpiewacy — odtwórcy, muzycy, kugla- 
rze, komedianci. Rytmika melodii była silnie 
związana z rytmiką tekstu. 

Prawdziwe apogeum przeżywała sztuka mine- 
zingerów w 2. połowie XII wieku, a na początku 
XIII wieku powstał niemiecki epos narodowy 
„Pieśń o Nibelungach”. Niemieckie pieśni miłosne 
zachowały się w dwóch rękopisach: „Jenaer Hand- 
schrift” i „Colmaer Handschrift". Grupę najznako- 
mitszych minezingerów stanowili: Walther von der 
Vogelweide (ok. 1170-1230), Tannhauser (XIII w.), 


chała królowa Francji Maria 


Wolfram von Eschenbach (ok. 1170-1220), Gott- 
fried von Stassburg (zm. ok. 1210) i Herman 
Miinch z Salzburga (ok. 1350-1410). 

Oprócz pieśni w średniowiecznej Europie po- 
wstawała także muzyka instrumentalna. W mia- 
stach, gdzie kwitło życie muzyczne, wędrowni 
żonglerzy, szpilmani albo minstrele wspierali 
swą grą twórczość muzykujących rycerzy. In- 
strumentów używano nie tylko do akompania- 
mentu, ale wykonywano również na nich partie 
solowe. Instrumentarium żonglerów wyposażo- 
ne było w lutnie, harfy, psalterium, gitarę, rebec 
— instrument smyczkowy, wiole (fidel, vielle), 
trąby, piszczałki, flety. 


Na dworach Polski 


Dzięki bliskiemu sąsiedztwu niemiecka 
twórczość liryczna przeniknęła na południe 
do Czech i Węgier, oraz na wschód — do Pol- 
ski. Polskim trubadurem był książę śląski 
z rodu Piastów, Henryk I Brodaty (1168—1238). 
Wzrost znaczenia dworów piastowskich przy- 
czynił się do rozwoju kultury dworskiej. Mię- 
dzy rokiem 1180 a 1241 prawdopodobnie po- 
wstała w środowisku rycerskim „Pieśń o wy- 
stępnej gospodzy ”. Jednakże najwięcej in- 
F ji o polskiej muzyce świeckiej pocho- 
dzi z czasów panowania króla Kazimierza III 
Wielkiego (1310-1370), który wydał m.in. 
rozporządzenie zezwalające na udział w we- 
selach ośmiu jokulatorów, czyli żonglerów 
(za to rajcy krakowscy wykluczyli z takich 


f Trubadurzy i truwerzy swoimi występami umilali 
czas także koronowanym głowom. Ich pieśni o intry- 
gach miłosnych i wyprawach krzyżowych chętnie słu- 


©> Średniowiecznych rycerzy pasjo- 
nowało nie tylko rzemiosło wojenne — 
z wielkim zaangażowaniem grywali na 
modnych wówczas instrumentach, m.in. 
na rogu i psalterium harfowym 


uroczystości rymotwórców). Wyższe 
duchowieństwo natomiast wydało za- 
kaz angażowania się we wspólne przed- 
sięwzięcia kleru z kuglarzami i muzykan- 
tami. W tym czasie, to znaczy po 1366 ro- 


terii i wiol 


EL, 


CZ 


CZ 


Z 


ku, narodził się muzyczny ruch cechowy. 
leżeli do niego fleciści, trębacze i bębni 
wykorzystywani często na miejskich uroczy- 
stościach. 

Powstanie w 1364 roku Akademii Kra- 
kowskiej było dowodem na to, że w Polsce 
istniało duże zapotrzebowanie na naukę, kul- 
turę i sztukę. W krakowskiej Alma Mater wy- 
kładano różne przedmioty, w tym muzykę. 
Stolica kraju — Kraków, przyciągała wielu 
wędrownych muzykantów — rybałtów. To 
właśnie oni są, być może, twórcami trzygło- 
sowego panegirycznego hymnu na cześć Krako- 


© ft © Liryka wokalna wyko- 
rzystywała instrumenty strunowo- 
-szarpane — głównie bogaty zestaw psal- 


wa „Cracovia civitas”, napi- 
sanego do tekstu podkanclerza 
Stanisława Ciołka na przełomie 
roku 1426 i 1427. Hymnem kra- 
kowskich żaków stała się 
„Breve regnum” — pełna humo- 
ru kompozycja opowiadająca 
o ośmiodniowych wakacjach 
z okazji wyboru króla żaków. 
Śpiewem i tańcem krakowscy 
studenci zarabiali na życie. 
Jednym z pierwszych 
kompozytorów muzyki wie- 


logłosowej, znanym z imie- 
nia, był Mikołaj z Radomia 
(1. poł. XV w.). Zbiór jego 
utworów, zachowany w Bi- 
bliotece Krasińskich i w Bi- 
bliotece Narodowej w Warsza- 
wie, otwiera świecka kompozy- 
cja napisana do słów Stanisława 
Ciołka „Hystorigraphi aciem”, 
opisująca atmosferę Wawelu, króla Władysława 
Jagiełłę, jego czwartą żonę Zofię i królewicza 
Kazimierza. 


Guillaume de Machault 


Na początku XIV wieku odrodziły się for- 
my liryki rycerskiej, ale już w nowej wersji, 
gdyż miejsce monodii zajęła wielogłoso- 
wość. Kompozytor i poeta Guillaume de Ma- 
chault (ok. 1300-1377), będący na usługach 
dworu, rozwinął szeroko twórczość pieśniar- 
ską. W muzyce dworskiej znów zapanowa- 
ła moda na rondo i virelai (monodyczna trzy- 
zwrotkowa pieśń truwerów mająca refren). 
De Machault wykorzystywał nowe, ciekawe 
techniki kompozytorskie, jak na przykład wpro- 
wadzenie do muzyki świeckiej kanonu. Na- 
pisał m.in. balladę o trzech różnych, symul- 
tanicznie przebiegających tekstach. Średnio- 


wieczny twórca idealnie połączył zdobycze 
trubadurów i truwerów ze zdobyczami poli- 
fonii szkoły francuskiej. Kompozycje de Ma- 
chaulta były tak doskonałe, że w muzyce dwor- 
skiej zaczęto naśladować jego styl. 


Włochy — muzyka myśliwska 


Czternastowieczne Włochy to kraj, w któ- 
rym kwitły sztuki piękne. Rozwijała się litera- 
tura w rodzimym, włoskim języku, a poezja in- 
spirowała kompozytorów. Najstarsza forma 
świeckiej muzyki wokalnej to madrygał. W śred- 
niowieczu był dwu- lub trzygłosowym utwo- 
rem wokalno-instrumentalnym o trzyzwrotko- 
wym tekście. W XIV wieku włoskim odpowied- 
nikiem (oprócz madrygałów) francuskiego virelai 
stała się ballata. 


© Trąbki towarzyszyły ważnym uroczy- 
stościom państwowym, ich dźwięk zapo- 
wiadał przybycie władcy, na nich wykony- 
wano również hejnały miejskie 


We Włoszech rozwinęła się także w sposób 
szczególny muzyka myśliwska. Doczekała się 
ona własnych form, jakimi były caccia — rodzaj 
dwugłosowego kanonu z towarzyszącym instru- 

c zym sceny myśliwskie. 
Wśród kompozytorów tego rodzaju muzyki przo- 
dowali mistrzowie z Toskanii. Najbardziej popu- 


© Na wydziale sztuk wyzwolonych Akade- 
mii Krakowskiej nauczano także śpiewu oraz 
gry na instrumentach. Studia muzyczne mia- 
ły w średniowiecznej Europie wysoką rangę 


larne utwory wyszły spod pióra Jacopa da Bo- 
logny (poł. XIV w.) i Francesca Landina (ok. 
1397). Oprócz piosenek myśliwskich pisali 
oni utwory religijne oraz świeckie madrygały. 
Landino zajmował się także literaturą i za swą 
twórczość poetycką otrzymał Złoty Wawrzyn. 


Ballata — typ średniowiecznej poezji i muzy- 
ki. Jej forma poetycka składa się z trzech 
4-wierszowych zwrotek przedzielonych 
2-wierszowymi refrenami. Schemat muzycz- 
ny też zakłada podział na zwrotki i refreny, 
przy czym refren stanowił również drugie 
ogniwo zwrotki. 


Muzykę myśliwską zrodziła potrzeba uroz- 
maicenia polowań oraz porozumiewania się na 
dalekie odległości. W czasach średniowiecz- 
nych polowano bardzo dużo, a myśliwi otoczy- 
li to wydarzenie istnym ceremoniałem, kulty- 
wowanym zresztą do dzisiaj. Instrumentarium 
stanowiły trąbki i rogi, czyli instrumenty sygna- 
łowe, słyszalne w promieniu kilku kilometrów. 
Wygrywane na nich melodie informowały o na- 
gonce, udanym polowaniu, rodzaju zdobyczy 


© Róg, instrument 
myśliwski (wykonany 
z bawolego rogu), cha- 
rakteryzował się bardzo 
donośnym dźwiękiem, nie- 
zbędnym do przekazywa- 
nia sygnałów na dalsze od- 
ległości 


lub o wyborze króla polowania. Te 
same instrumenty wraz z perkusją 

zwłaszcza bębny, talerze, tam- 
buryny towarzyszyły muzyce 
wojskowej. O tym, że istniał 
w średniowieczu taki gatunek mu- 
zyczny, świadczą ryciny ilustrują- 
ce marsze wojskowe. 

Zupełnie odrębny gatunek 
muzyczny stanowiły przeróżne 
kuranty grające melodie, najczęściej hejnały 
miejskie. Doskonałym tego przykładem jest 
krakowski „Hejnał Mariacki”. 

Średniowieczna muzyka świecka stanowiła 
odpowiedź na zmieniające się czasy, uczyła hi- 
storii, komentowała współczesne wydarzenia, 
była bowiem mocno związana z tekstem. Mu- 
zyka instrumentalna zaczynała się dopiero ro- 
dzić, a i to najczęściej pełniła określoną funkcję 
użytkową, np. muzyka myśliwska i kurantowa. 
Część twórczości muzycznej z tego okresu gi- 
nie jednak w mrokach dziejów. 


kres renesansu w muzyce obejmuje lata 
O około 1430—1600. Nastąpiły w tym cza- 

sie przeobrażenia struktury dzieł mu- 
zycznych. Okres ten jest niejednolity. Umownie 
można podzielić go na dwa etapy rozwoju: 

a) 1430-1500 — etap początkowy, w którym 
widoczny jest dość duży wpływ średniowiecza, 
chociaż zarysowują się już nowe środki wyrazu 
będące kanwą nowego typu muzyki; 

b) 1500-1600 — rozkwit muzyki renesansu. 

Lata 1600-1650 uważne są za przełom renesan- 
su i baroku, w którym powstają nowoczesne formy 
muzyczne charakterystyczne dla nadchodzącej 
epoki (fuga, suita, opera, kantata, oratorium). 

Punktem wyjścia było powstanie nowej 
techniki kompozytorskiej — fauxbourdonu (wł. 
falso bordone — „fałszywy burdon”). Polegała 
ona na prowadzeniu trzech głosów w równoleg- 
łych odległościach interwałowych, tak zwa- 
nych akordach sekstowych. Narodziła się 
w Anglii jeszcze w późnym średniowieczu, roz- 
kwitła zaś w szkole burgundzkiej około roku 
1430, do czego przyczynili się jej główni przed- 
stawiciele: Guillaume Dufay (ok. 1400-1474) 
i Gilles Binchois (ok. 1400-1460). Muzyka, 
która powstawała na terenie Burgundii, była 
związana z dworem książąt Filipa Dobrego 
i Karola Śmiałego. Kształtowała się tu przede 
wszystkim pieśń świecka. Wśród licznych jej 
rodzajów największą popularnością cieszyły się 


4 Najprostszą formą upowszechniania mu- 
zyki była początkowo nauka śpiewu prowa- 
dzona głównie w klasztorach 


ronda, ballady, virelai, a także modna w owym 
czasie dwuczęściowa forma tańca. 

W muzyce religijnej ewoluowały formy, 
które kultywowano już w średniowieczu. Kom- 
pozycją centralną stała się wielogłosowa msza 
składająca się z następujących części stałych: 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus i Benedictus, Ag- 
nus Dei. Cantus firmus — śpiew stały, plasujący 
się zawsze w głosie tenorowym, pochodzi 
z chorału gregoriańskiego. (Nierzadko zastępo- 


Fot. archiwum 


Muzyka renesansu 


W historii Europy renesans był jednym z najznakomitszych okresów. 
Związany początkowo z rozwojem sztuk plastycznych — znalazł swoje 
odbicie również w muzyce. Jej upowszechnianiu sprzyjało wynalezienie 
druku nut oraz narodziny mecenatu. Muzyka zaczęła towarzyszyć wszel- 


kim okazjom. 


wano chorał cytatami z pieśni ludowych.) Can- 
tus firmus zapisywano długimi wartościami 


i przeplatano przez wszystkie części cyklu | 


mszalnego, co przyczyniło się do ujednolicenia 
charakteru utworu liturgicznego. Msza, jak 
również polifoniczny motet zyskały miano ty- 
powych kompozycji religijnych odrodzenia. 
Gatunki te przez cały renesans stanowiły miarę 
kunsztu kompozytorskiego. 


Szkoła niderlandzka XV/XVI wiek 


Rozkwit polifonii był dziełem kompozytorów 
angielskich (m.in. Johna Dunstable'a, ok. 1390- 
1453). Później przeobraziła się ona w szkole ni- 
derlandzkiej. Kompozytorzy działający w tej 
szkole tworzyli na przestrzeni blisko 150 lat. 
Każdą generację cechował odmienny styl. 

W renesansie najważniejszy stał się sposób 
traktowania tekstu literackiego, co w konse- 
kwencji zróżnicowało środki kompozytorskie. 
Kompozytorzy niderlandzcy wprowadzili re- 
jestr basowy. W związku z tym miejsce średnio- 
wiecznego trójgłosu zajął czterogłos (sopran, 
alt, tenor, bas). Johannes Ockeghem (ok. 1420— 
ok. 1495) i Jacob Obrecht (ok. 1450-1505) nie 
tworzyli nowych form, tylko rozwijali osiągnię- 
cia szkoły burgundzkiej. O Ockeghemie wiado- 
mo, niestety, niewiele. W Antwerpii był śpiewa- 
kiem i kompozytorem. Jego spuścizna to 10 cykli 
mszalnych i motety. 


| amo aterjć crełnatu nfo Ak. 
atbrigta A u ani alfa. ai ar alta.ah ;qad a. 


fr Od 2. poł. XV w. rozpoczął się postęp w upo- 
wszechnianiu muzyki, wprowadzono bowiem 
druk nut, który umożliwiał stałe ich powielanie 


Obrecht był także śpiewakiem i kompozyto- 
rem, a ponadto nauczycielem humanisty Era- 
zma z Rotterdamu. Działał w wielu miastach — 
Utrechcie, Antwerpii, Cambrai, Ferrarze. Skom- 
ponował około 25 mszy, 30 motetów i wiele 
pieśni świeckich. To właśnie on przeszczepił 
zdobycze włoskiej muzyki na 
grunt Niderlandów. 


Rozkwit muzyki renesansowej 


Epigoni Ockeghema i Obrech- 
ta korzystali z osiągnięć wło- 
skich i niderlandzkich. Utwory 
włoskie tego okresu cechuje ja- 
sność i przejrzystość. Czołowym 
kompozytorem był w tym czasie 
Josquin des Prćs (ok. 1440-1521). 
Działał on w różnych ośrodkach 
kulturalnych ówczesnej Europy 
(Mediolanie, Ferrarze, Rzymie, 
Paryżu), po czym osiadł w oj- 
czystej Flandrii. Jego twórczość 
stanowiła już przejaw całkowicie 
nowego nurtu (był niemal rówieśni- 
kiem Leonarda da Vinci). Posłu- 


© W początkowym okresie 
renesansu zaznaczał się wyraź- 
ny wpływ muzyki średniowiecz- 
nej. Wykonywano utwory litur- 
giczne a cappella, ale już w no- 
wym stylu techniką fauxbour- 
donu 
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© Josquin des Prćs 
był jednym z pierw- 
szych kompozyto- 
rów, których twór- 
czość rozpowszech- 
niła się w całej 
Europie. Jego ut- 
wory odnaleźć moż- 
na także w Tabu- 
laturze Jana z Lu- 
blina 


giwał się formami muzyki kościelnej, przeno- 
sząc punkt ciężkości z cyklu mszalnego na mo- 
tet. Ponieważ dążono wówczas do silnego ze- 
spolenia muzyki z tekstem literackim, a msza, 
która posiadała niezmienny tekst, nie pozwala- 
ła na swobodę twórczą, to właśnie motet, opar- 
ty na rozmaitych tekstach liturgicznych, stał się 
główną formą artystycz- 
nej wypowiedzi. Josquin 
des Prós uzyskał w swo- 
ich utworach pełnię akor- 
dowego brzmienia, co 
było wyrazem silnego 
poczucia harmonii. Re- 
prezentował on czysty 
styl a cappella. Zajmo- 
wał się także muzyką 
świecką. Pisał chanson, 
często o modnej tematyce 
mitologicznej — pierwot- 
ne formy świeckie, które 
rozwinęli kompozytorzy 
francuscy. Utwory Josqui- 
na des Prćs stanowiły 
wzór do naśladowania dla 
innych. 

Styl niderlandzki odbił 
się szerokim echem w ów- 
czesnej Europie, tym bar- 
dziej że kompozytorzy 
ciągle się przemieszczali. 
Osiągnięcia Niderland- 
czyków dotarły do Włoch, 
Francji, Niemiec i Polski. 
Powoli zaczęły powstawać prądy muzyczne 
o charakterze narodowym. W Italii muzyka ko- 
ścielna równoważyła się ze świecką, we Francji 
prym wiodła świecka chanson, a w Niemczech 
dzięki reformacji rozwijała się pieśń religijna 
oparta na technice cantus firmus. 

Ciekawą grupę stanowili Niderlandczycy 
tworzący we Włoszech. Trzecia generacja twór- 
ców niderlandzkich skupiła się wokół najwybit- 

z niejszego jej przedstawi- 
ciela — Adriana Willaerta 
(między 1480 a 1490—1562). 
Był on kapelmistrzem 
w kościele św. Marka 
w Wenecji i zapoczątko- 
wał szkołę wenecką, do- 


© Orlando di Lasso 
zwracał w swych dzie- 
łach ogromną uwagę na 
harmonikę. W odróżnie- 
niu od współczesnych 
mu kompozytorów two- 
rzył głównie muzykę 
nieliturgiczną 


prowadzając do wykształcenia techniki poli- 
chóralnej. Pisał hymny, motety, msze i madry- 
gały. Kolorystyka utworów, piękna linia melo- 
dyczna, mistrzostwo kontra- 

stów to cechy, dzięki którym 

jego muzyka zdobyła wielką i 
popularność. 4 

Szczytowy punkt rozwoju 

szkoły niderlandzkiej stanowi- i 
ła twórczość genialnego Orlan- 
da di Lasso (ok. 1532-1594). 
Na jego olbrzymi dorobek mu- 
zyczny obejmujący ponad 
2000 pozycji składają się msze 
i motety, psalmy i lamentacje, 
a z muzyki świeckiej madryga- 
ły, villanelle, francuskie chan- 
son i niemieckie pieśni. „Ksią- 
żę muzyki” — taki nadano mu 


oparta na diatonice skal kościelnych, unikająca 
jakiejkolwiek chromatyki). Jego główną formą 
wypowiedzi była msza (napisał ich 93). 
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e ft W kościele św. Marka 
w Wenecji, posiadającym dwo- 
je organów, narodziła się tech- 
nika polichóralna. Akustyka 
wnętrza też sprzyjała wielo- 
chóralnym dialogom 


Wpływy reformacji najbar- 
dziej uwidoczniły się w Niem- 
czech. Sam Marcin Luter (1483— 
1546) brał udział w kształtowa- 
niu melodii i tekstów religijnych. 
Na początku reformacji bardzo 
popularne najprostsze w kon- 
strukcji pieśni jednogłosowe sta- 
nowiły punkt wyjścia wielogło- 
sowej protestanckiej pieśni reli- 
gijnej. Jednym z kompozytorów, 
którego uznano za mistrza tego 
gatunku, był „najwybitniejszy 
pomiędzy muzykami nie tyl- 
ko z powodu talentu, ale 


© . Giovanni Pierluigi da Palestri- 
na, wybitny przedstawiciel szko- 
ły rzymskiej, stworzył styl wy- 
ważony i elegancki. Przywią- 


zywał wielkie znaczenie do 


zrozumiałości tekstu 


przydomek, połączył umie- 
jętności imitacyjne, które 
czerpał z wcześniejszych 
mistrzów (głównie Josquina 
des Prćs), z włoską śpiew- 
nością. Jego dzieła zaska- 


kują wszechstronnością, gdyż 
komasują wszystkie aktualne 


wówczas style. 


Drugim geniuszem muzycz- 
nym tej epoki był Giovanni Pier- 
luigi da Palestrina (ok. 1525-1594) 
— kapelmistrz w Bazylice św. Piotra, 
w Rzymie, gdzie kultywowano wyłącznie 
śpiew a cappella. Zajmował się tylko muzyką 
kościelną. Kierunek, który stworzył, nazwano 
później stylem palestrinowskim (muzyka czysta, 


i uczoności” Heinrich Finck 
(1444 lub 1445-1527). 
Śpiewał w kapeli Kazi- 
mierza Jagiellończyka; 
pod czujnym okiem pol- 
skich profesorów Uni- 
wersytetu Jagiellońskie- 
go zdobywał tajniki wie- 
dzy muzycznej. Obok 
pieśni religijnej rozwijała 
się w Niemczech pieśń 
świecka. Przeniósł ją z Włoch 
reprezentant szkoły wenec- 
kiej Hans Leo Hassler (1564— 
1612). Z kolei w Kościele kal- 
wińskim, obejmującym swym zasię- 
giem kraje francuskojęzyczne, główną 
domenę twórczości stanowiły psalmy. Najwy- 
bitniejszym ich twórcą był Claude Goudimel 
(ok. 15141572). 


f Marcin Luter, wielki reformator religijny, był twórcą niemieckiego śpiewni- 
ka kościelnego. Sam komponował proste melodie, które wchłonęła liturgia 


Kościoła protestanckiego 


We Francji nadano chanson nową postać, 
wprowadzając do niej pierwiastek ilustracyjno- 
-programowy. Twórcą tego gatunku był uczeń Jo- 
squina des Prćs — Clćment Jannequin (ok. 1480— 
ok. 1560). Włochy stały się ojczyzną madryga- 
łu — formy muzyki wokalnej świeckiej o prostej 
zwrotkowej budowie, najczęściej pięciogłoso- 
wej. Jego źródła tkwią w ludowej piosence 
zwanej frottola. Treścią madrygałów jest na 
ogół sielankowa zabawa. Pisali je Adrian Willa- 
ert, Giovanni Gastoldi i Claudio Monteverdi, 
autor dziewięciu ksiąg madrygałowych. 


Muzyka polska 
w odrodzeniu 


Na Uniwersytet Jagielloński 
po nauki muzyczne ściągali stu- 
denci ze wszystkich stron Euro- 
py. Za panowania Zygmunta Sta- 
rego powołano kapelę roranty- 
stów (zespół kapłanów-śpiewa- 
ków) do uprawiania muzyki religij- 


nej. Zespół wykonywał codziennie 
msze roratne w kaplicy Zygmuntowskiej 


na Wawelu. Zgodnie z wolą króla fundatora do 
zespołu nie przyjmowano obcokrajowców. 
Wśród wielu utworów śpiewanych przez zespół 
znajdowały się kompozycje Goudimela, Palestri- 
ny, Lasso i polskich twórców. 

Najważniejszym osiągnięciem polskiej kul- 
tury muzycznej wydaje się być Tabulatura orga- 
nowa Jana z Lublina powstała w latach 1537- 
1548. Jej autor był zakonnikiem klasztoru ka- 
noników regularnych w Kraśniku koło Lublina. 
Tabulatura to najobszerniejszy XVI-wieczny 
zbiór całej ówczesnej twórczości europejskiej. 
Zawarte w niej kompozycje są autorstwa Josqui- 
na des Prćs, Heinricha Fincka, Clementa Janne- 
quina oraz wielu innych. Trzon stanowi oczy- 
wiście muzyka polska. Najwybitniejszym i naj- 
wszechstronniejszym polskim kompozytorem 
wczesnego renesansu był Mikołaj z Krakowa 
(1. poł. XVI w.). Jego kompozycje zachowały 
się w Tabulaturze Jana z Lublina, jak również 
w drugim polskim zabytku — Tabulaturze z kla- 

sztoru Świętego Ducha w Krakowie 
(1548). Mikołaj z Krakowa pozostawił 
ponad 40 utworów: fragmenty 

mszy, motety, pieśni łacińskie 

i polskie, tańce, organowe 
preambuły oraz liczne tran- 

skrypcje. Pośród pieśni re- 

ligijnych zwracają uwa- 

gę dwie zatytułowane w ję- 

zyku polskim: „Nasz Zba- 


© Działalność kompo- 
zytorska Claudia Monte- 
verdiego przypadła na 
przełom dwóch epok: re- 
nesansu i baroku. Monte- 
verdi uważał, że muzyka po- 
winna odzwierciedlać i pobu- 
dzać ludzkie uczucia 


fr Wenecja była włoskim centrum rozwoju muzyki renesansowej. Tu narodziła się szkoła wenecka, do której osiągnięć należało wypracowa- 
nie wspaniałej techniki polichóralnej o potężnym brzmieniu i bogactwie kolorystycznym (wykorzystanie m.in. efektu echa) 


f Mury Uniwersytetu Jagiellońskiego pa- 
miętają czasy, gdy na wydział nauk wyzwo- 
lonych przybywali studenci z całej Europy, 
by uczyć się muzyki 


wiciel'” i „Wesel się Polska Korona”. Tańce zaś 
w wielu przypadkach są wzorowane na mod- 
nych ówcześnie francuskich i włoskich pawa- 
nach, galiardach, passamezzach. Wszystkie za- 
chowane utwory Mikołaja z Krakowa to kom- 
pozycje o bardzo rozwiniętej polifonii i cieka- 
wej inwencji. 

Na czas rządów Zygmunta Starego oraz 
Zygmunta Augusta przypada największy roz- 
kwit polskiego renesansu. Na Wawelu zatrud- 
niano najwybitniejszych muzyków, między 
innymi Wacława z Szamotuł (ok. 1526-0k. 
1560) i Marcina Leopolitę (ok. 1540-1589). 
Pierwszy, jak twierdzi jego biograf Szymon 
Starowolski (1588—1656), studiował w Krako- 
wie nie tylko muzykę, również filozofię, prawo 
i matematykę. Niestety, z jego bogatej twór- 
czości muzycznej do naszych czasów prze- 
trwały tylko trzy motety pisane w późnym sty- 
lu niderlandzkim i siedem reformacyjnych pie- 
śni czterogłosowych. Najpiękniejsza, do dziś 
śpiewana pieśń chóralna nosi tytuł „Już się 
zmierzcha — modlitwa, gdy dzieci spać idą”. 
Zaginęła dworska twórczość okolicznościowa, 
wielka ośmiogłosowa msza i wiele innych 


© Psalmy skomponowane przez Mikołaja 
Gomółkę do słów Jana Kochanowskiego 
ukazały się drukiem w 1580 r. 


3 
PY ESN O NARODZE: 


kompozycji. Starowolski 
uważał, że Szamotulczyk 
był największym polskim 
kompozytorem. Pisał: „Gdy- 
by bogowie pozwolili mu 
żyć dłużej, Polacy nie po- 
trzebowaliby zazdrościć 
Włochom Palestriny, Lap- 
piego, Viadany”. 

Marcin Leopolita (Mar- 
cin ze Lwowa), muzyk wiel- 
kiego formatu i dużej wie- 
dzy, w wieku 20 lat został 
przyjęty do kapeli Zyg- 
munta Augusta. Żałować 
należy, że dzisiaj podziwiać 
można tylko kilka utworów: 
pięciogłosową „Missa pa- 
schalis” i pięć motetów. 


NYV PA NSKIM» 


MELODIA 


Nś PGlterz Polski, 
Mikolśii Gomólke 


W muzyce polskiego renesansu, ważne 
miejsce zajmowała twórczość pieśniarska. Ge- 
nialnym jej przykładem są wydane w 1580 ro- 
ku w krakowskiej Drukarni Łazarzowej „Melo- 
die na Psałterz Polski” Mikołaja Gomółki (ok. 
1535-po 1591). Jest to cykl 150 krótkich utwo- 
rów czterogłosowych skomponowanych do 
psalmów Starego Testamentu, misternie przeło- 
żonych na język polski przez Jana Kochanow- 
skiego. W przedmowie kompozytor tak napisał: 

„Są łacniuchno uczynione, 

Prostakom nie zatrudnione, 

Nie dla Włochów, dla Polaków, 

Dla naszych, prostych domaków”. 

Powyższy tekst świadczy o wyraźnym nur- 
cie narodowym. Psalmy są najwybitniejszym 
dziełem polskiej liryki wokalnej. 

U schyłku odrodzenia tworzył w Krakowie 
kompozytor, lutnista i śpiewak Krzysztof Kla- 


fr Wacław z Szamotuł — twórca „Pieśni 
o narodzeniu Pańskim”, był kompozyto- 
rem, który mógł się równać z wybitnymi 
twórcami ówczesnej Europy 


bon (ok. 1550-po 1616). Jedyna kompo- 
zycja, którą dziś znamy, nosi tytuł „Pieśni 
Kalliopy słowieńskiej”. Składa się na nią 
sześć pieśni do tekstów Stanisława Gro- 
chowskiego opiewających walkę o tron pol- 
ski pomiędzy Zygmuntem III Wazą a Ma- 
ksymilianem Habsburgiem. 

Na przełomie renesansu i baroku działał 
Mikołaj Zieleński (XVI/XVII w.). Był 
organistą i dyrygentem kapeli prymasa 
Wojciecha Baranowskiego w Łowiczu. 
Prawdopodobnie poznawał tajniki kompo- 
zycji we Włoszech, gdyż do Polski sprowa- 
dził styl polichóralny charakterystyczny 
dla szkoły weneckiej. Do naszych czasów 
przetrwały tylko „Offertoria totius anni” 
i „Communiones totius anni” wydane dru- 
kiem w Wenecji w 1611 roku. 


Muzyka baroku 


Trudno ustalić dokładną datę narodzin muzyki barokowej. Wiadomo, że 
około 1600 roku zauważalne są wyraźne cechy stylu, który pomimo silnych 
związków z poprzednią epoką odbiega od jej reguł. Samo słowo „barok” 
pojawia się w XVII wieku, a jego pochodzenie nie zostało wyjaśnione do 
końca. Początkowo miało oznaczać dziwactwa i nieregularności w sztuce. 
Cechy charakterystyczne dla sztuk plastycznych i architektury tego okresu 


mają swój odpowiednik w muzyce. 


omentem przełomowym było założenie 
M we Florencji związku twórców o nazwie 
Camerata Florencka. Nowa muzyka po- 
wstawała głównie w środowisku arystokracji. Pod 
koniec XVI wieku wokół hrabiego Giovanniego 
Bardi (1534—1612), przebywającego na dworze 
Francesca I Medici, zgromadzili się ludzie sztuki: 
kompozytorzy, śpiewacy, poeci, uczeni. Myślą 
przewodnią Cameraty Florenckiej było 
stworzenie nowego stylu dramatycz- 
nego w duchu starogreckim. Po- 
tępiono trudną i zawikłaną poli- 
fonię renesansu. Chciano nato- 
miast uzyskać jedność muzyki 
i słowa, z dominacją tek- 
stu literackiego nad mu- 
zycznym, poprzez Za- 
stosowanie melodii 
recytatywnej. 
Camerata Florenc- 
ka podjęła pierwsze 
próby tworzenia mo- 
nodii akompaniowanej. 
Monodia — śpiew solowy z akor- 
dowym akompaniamentem — zajęła miejsce wielo- 


głosowego chóru renesansowego. Ta forma akom- 
paniowania to też nowość epoki baroku, tak zwane 
basso continuo (inaczej bas cyfrowany, generał- 
bas). Bas był podstawą harmonii, natomiast inne 
głosy notowano za pomocą cyfr. Cyfry oznaczały 
interwały i ruch górnych głosów. Bas zawsze towa- 
rzyszył monodii, stąd nazwa basso continuo. 


Continuo realizowało co 
najmniej dwóch instrumentali- 
stów, jeden z nich wykonywał li- 
nię basową na basowym instru- 
mencie smyczkowym (np. violi da 
gamba) lub na instrumencie dętym 
(np. fagocie), natomiast drugi z muzy- 
ków — akordowy akompaniament na in- 
strumencie klawiszowym (klawesynie, 
organach) albo szarpanym (lutni, harfie). 
Technika basu cyfrowanego charaktery- 
styczna była tylko dla baroku — jej wykonaw- 
stwo zamiera wraz z końcem epoki. 
W baroku występują już wyraźnie ukierun- 
kowane nurty narodowe. Na ich gruncie spo- 
tykają się różne style i zaznaczają cechy cha- 


© Viola da gamba była 
w baroku instrumentem 
prowadzącym basso con- 
finuo. Chętnie korzysta- 
li z niej ówcześni kom- 
pozytorzy, m.in. Jan Se- 
bastian Bach w nie- 
których sonatach 


rakterystyczne. Kolebką 
nowej muzyki są Wło- 
chy. Tam, biorąc za pod- 
stawę bas cyfrowany 
i monodię akompanio- 
waną, rozwija się muzy- 
ka wokalna i instrumen- 
talna, styl koncertujący, 
który dał początek no- 
wej formie, jaką jest 
concerto grosso lub kon- 
cert solowy. 

We Francji najbar- 
dziej modna jest muzyka 
taneczna i tam rodzi się 
balet, w Niemczech nato- 
miast króluje kunsztow- 
nie opracowany chorał. 

Sty! monodii akompa- 
niowanej dał podstawę 
operze oraz innym for- 
mom wokalno-instrumen- 
talnym, takim jak orato- 
rium czy kantata. Mistrzami tego gatunku byli 
Włosi: Claudio Monteverdi (1567-1643), Jacopo 


f Muzyk realizujący 


musiał być dobrze 


dyrygował od organów 


e W bogatych domach muzyka stanowiła 
nieodłączną oprawę różnych uroczystości ro- 
dzinnych i spotkań towarzyskich. Powstawa- 
ły gatunki muzyczne, które eksponowały 
wirtuozostwo wykonawców 


członków orkiestry, gdyż często sam 


ft W początkowej fazie 
baroku dominowała mu- 
zyka religijna jako pozo- 
stałość po Średniowieczu 
i renesansie. Koniec epo- 
ki oznaczał zmianę pro- 
porcji: na plan pierwszy 
wysunęła się muzyka 
świecka 


Peri (1561-1633), Alessan- 
dro Grandi (1575—1630). 


Styl koncertujący 


Na intensywny rozwój 
muzyki instrumentalnej 
miał wpływ styl koncertu- 
jący (wł. concertare, czyli 
współzawodnictwo dwóch 
lub więcej grup wykonaw- 
czych). Utwory pod nazwą 
concerti pojawiły się na 
przełomie XVI i XVII wie- 
ku. Tu też królowała mo- 
nodia akompaniowana, 
z tym że kompozytorzy tej 
formy włączyli do niej ele- 
ment wirtuozowski. 

Najwybitniejszym przed- 
stawicielem tego stylu przed 
Bachem i Handlem był 
twórca formy concerto grosso — Arcangelo Co- 
relli (1653-1713). Otaczano go niezwykłą czcią, 
nazwano „mistrzem mistrzów”. Jego głównym 
dziełem jest cykl dwunastu concerti grossi, 
w których współzawodniczą następujące zestawy 
instrumentów: solowe pierwsze i drugie 
skrzypce, wiolonczela, klawesyn zwany concer- 
tino i cała orkiestra zwana concerto. Muzyka Co- 


basso continuo 
widoczny dla 


rellego wypływa z połą- 
czenia dwóch tradycji: 
włoskiej (muzyka wy- 
konywana w kościele) 
oraz francuskiej (styl ta- 
neczny). 


Sonata 


Popularnym instru- 
mentem tamtych cza- 
sów we Włoszech były 
skrzypce. Sonaty skrzyp- 
cowe pisano na ogół 
w formie tria (dwoje 
skrzypiec i klawesyn rea- 
lizujący basso continuo) 
lub na skrzypce solo 
i basso continuo. Takie 
utwory komponował Tar- 
quinio Merula (1590- 
1665), który tworzył tak- 
że w Polsce: w Warsza- 
wie był organistą na dwo- 
rze Zygmunta III Wazy. 

W połowie XVII wie- 
ku ukształtowały się dwa 
typy sonat: da chiesa (kościelna) i da camera (ka- 
meralna). Ta ostatnia, składająca się z kilku prze- 
ciwstawnych, często tanecznych części, dała po- 
czątek suicie. 


Koncert solowy 


Koncert solowy także wywodzi się z sonaty da 
camera, lecz ze skróconej jej wersji. Zbudowany 
jest z trzech części: szybkiej — allegro, wolnej — 
andante, szybkiej — allegro. 

Antonio Vivaldi (1678-1741), wybitny skrzy- 
pek wirtuoz, znacznie wzbogacił technikę gry 
skrzypcowej. Jego fascynacji nowo powstałą for- 
mą koncertu solowego 
zawdzięczamy 454 kon- 
certy na instrumenty so- 
lowe z towarzyszeniem 
smyczków i basso conti- 
nuo. „Le Quattro Stagio- 
ni”, czyli „Cztery pory 
roku” — cykl czterech 
koncertów na skrzypce 
i orkiestrę o programo- 
wych tytułach „Wiosna”, 
„Lato”, „Jesień”, „Zima”, 
jest jednym z najznako- 
mitszych przykładów te- 
go gatunku. 


Francja 


Powoli, aczkolwiek bar- 
dzo skutecznie, nowy styl 
muzyki wczesnego baro- 
ku przenikał do innych 
krajów ówczesnej Euro- 


4% Arcangelo Corelli był kapelmistrzem 
opery, nadwornym muzykiem szwedzkiej 
królowej Krystyny, mieszkającej w Rzy- 
mie, oraz muzykiem kardynała Ottobonie- 
go. Zarówno jego muzyka, jak i działalność 
pedagogiczna wywarły ogromny wpływ na 
rozwój gry skrzypcowej w Europie 


jakiś główna forma fran- 
cuskiej muzyki drama- 
tycznej, tak zwany ballet 
de cou; przeżywa zmia- 
ny. Balety nieodłącznie 
towarzyszyły komedii 
lub tragedii. Jean-Baptiste 
Lully (1632-1687), z pochodzenia Włoch, skrzy- 
pek, dyrygent, aktor i tancerz, zatrudniony na 
dworze Ludwika XIV, został dyrektorem Opery 
Paryskiej. Opracował około 12 baletów, w których 
umiejętnie połączył pierwiastki muzyki wło- 
skiej i francuskiej. W częściach instrumental- 
nych wykorzystał rytmikę tańców francu- 
skich, takich między innymi, jak menuet, ga- 
wot, bourrće, a w recyta- 
tywach i ariach stosował 
włoskie belcanto (dosł. 
„piękny śpiew”; rozwój 
belcanta przypada na czas 
istnienia szkoły neapoli- 


f Jean-Baptiste 
Lulły stosował w swo- 
ich utworach dla 
celów dramatycz- 
nych różne efekty, 
m.in. echo. W za- 
kresie formy stwo- 


py. Na dwory magnackie 
angażowano najlepszych 
muzyków. 

Około 1650 roku 
w historii muzyki notuje 
się narodziny opery fran- 
cuskiej. Istniejąca już czas 


f Niezwykle bujny rozwój muzyki instrumen- 
talnej w baroku sprawił, że poszukiwano coraz 
lepszych i niezawodnych intonacyjnie instrumen- 
tów, zwłaszcza smyczkowych. Instrumenty „no- 
wej generacji”: skrzypce, altówki, wiolonczele 
i kontrabasy, zaczęły wypierać odziedziczone po 
renesansie różne typy wiol 


rzył nowy typ uwer- 
tury, tzw. uwertu- 
rę francuską, opar- 
tą na kontraście 
części: wolnej, szyb- 
kiej, wolnej 
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© Basso continuo zapewniało klawesynowi obecność w większości 
utworów instrumentalnych. Dzieje muzyki klawesynowej są ściśle 
związane z Francją, gdzie w połowie XVII w. Jacques de Chambon- 
nićres zapoczątkował wielką szkołę klawesynistów francuskich 


tańskiej w XVII-XVIII w., skupiającej kompozy- 
torów operowych wykształconych w Neapolu). 

W 1664 roku Lully nawiązał współpracę 
z Molierem. Jej efektem była comćdie-ballets, ga- 
tunek o wielkim znaczeniu w rozwoju opery fran- 
cuskiej. J.-B. Lully jest także twórcą formy uwer- 
tury francuskiej, składającej się z trzech części: 
wolnego adagio, kontrastowego, szybkiego alle- 
gro i powolnego zakończenia adagio lub largo. 


Muzyka 
klawesynowa 


Osobnym rozdziałem w historii barokowej mu- 
zyki francuskiej jest twórczość klawesynowa, której 
ę z rozkwit przypada na 2. po- 
R łowę XVII i 1. połowę 
Ś XVIII wieku. Francuscy 
klawesyniści z muzyki 
lutniowej zapożyczyli 
główne jej cechy, to zna- 
czy bogatą ornamentację 
oraz nadawanie utworom 
tytułów programowych. 
Za najwybitniejszego re- 
prezentanta tej epoki 
uznano Francois Coupe- 
rina (1668—1733), kom- 
pozytora czterech tomów 
utworów na klawesyn, 
w których zawarł cykle 
suit, najczęściej o charak- 
terze tanecznym. Oprócz 
tego Couperin jest auto- 
rem pracy teoretycznej 
„L'Art de toucher le cla- 
vecin” („Szkoła gry kla- 
wesynowej ”), w której traktuje o sposobach realiza- 
cji ornamentacji i artykulacji. 


Niemcy 


W baroku niemieckim następuje największy 
zwrot ku muzyce religijnej. Wojna trzydziestolet- 
nia, której podłożem były konflikty religijne i po- 
lityczne, pogłębia przepaść pomiędzy katolikami 
a protestantami. Zwolennicy Kościoła katolickie- 
go przejmują styl włoski bez żadnych zmian, nato- 
miast protestanci łączą włoskie concertare z opra- 
cowaniami chorału protestanckiego. Z mariażu te- 
go rodzi się podstawowa forma twórczości: na 


użytek liturgii powstają wariacje, przygrywki cho- 
rałowe oraz wielkie dzieła wokalno-instrumenta|- 
ne — kantaty, oratoria, pasje. 

Największym i najsłynniejszym ówczesnym 
kompozytorem niemieckim był Michael Praetorius 
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f „Syntagma musicum” Michaela Praeto- 
riusa stanowi do dziś kompendium wiedzy 
o sposobach interpretacji i instrumentacji 
utworów barokowych 


(1571-1621), organista i kapelmistrz dworski. 
W jego twórczości szczególne miejsce zajęła ko- 
ścielna pieśń gminna. Praetorius wykorzystywał 
zdobycze nowego stylu, to znaczy technikę koncertu- 
jącą i basso continuo oraz technikę polichóralną 
szkoły weneckiej. Jego teoretyczne dzieło „Syntag- 
ma musicum” jest kompendium wiedzy 
na temat kontrapunktu, generałbasu, 
instrumentarium, a nawet notacji. 
Do dziś stanowi źródło informa- 
cji o technikach kompozytor- 
skich i praktykach wyko- 
nawczych tamtych czasów. 

Wpływy włoskie notuje 


zytorów, między innymi 
w twórczości Samuela 
Scheidta (1587-1654) h 
i Heinricha Schiitza Ę 
m. Girolamo Frescobal- 
di, śpiewak, klawesyni- 
sta oraz organista, pisał 
toccaty, capriccia i orga- 
nowe utwory kościelne, 
które zamieścił w zbiorze 
„Fiori musicali”. Troszczył się 4 
przede wszystkim o ekspresję ©) 
utworów. Nie tworzył nowych 
form, lecz doskonalił konstrukcję 
utworów starych i nadawał im głębszy wyraz 


(1585-1672), którzy stosują „stylo recitativo do- 
tychczas nie znane w Niemczech”. Schiitz zapisał 
się w historii muzyki jako autor pasji i oratoriów. 
Najbardziej znane jest oratorium „Siedem słów 
Chrystusa na krzyżu”. 

Kiedy we Francji zaszczytne miejsce zdobywa 
sobie elegancki i dworski klawesyn, w Niemczech 


już mistrza. Kompozycje D. Bux- 


królują potężne organy. Rozwój 
tego instrumentu ściśle związa- 
ny jest z ewolucją architektury 
i plastyki tego okresu. W bogato 
zdobionych wnętrzach kościel- 
nych powstawały pasujące do 
ich barokowego wystroju nowe, 
ciekawie zdobione instrumenty. 
Grę organową studiował każdy 
muzyk, stąd też pojawiła się 
olbrzymia liczba kompozycji 
przeznaczonych na organy. 

W niemieckiej muzyce orga- 
nowej spotkały się trzy style: 
tradycje rodzime, styl włoski ze 
szkołą wenecką i rzymską oraz 
styl niderlandzki, przy czym po- 
łudnie kraju oscylowało w kie- 
runku Włoch, część północna 
zaś ciążyła ku Niderlandom. 
Dopiero genialna i wszech- 
stronna twórczość Jana Seba- 
stiana Bacha (1685-1750) ze- 
spoliła ten podział. Wzorem 
twórczości organowej dla Ba- 
cha były dzieła Dietricha Buxte- 
hude (1637-1707) z Lubeki. By 
usłyszeć jego grę, wystarał się 
Bach o miesięczny urlop u swych 
pracodawców w Amstadt i po- 
wędrował pieszo do sędziwego 


tehude odbiły się szerokim 
echem w twórczości J.S. Bacha. 
Do jego duchowych nauczycieli 


rowana została 
Augustowi III--kró- 
lowi Polski, a jej 
autor otrzymał ty- 
tuł „nadwornego 
kompozytora kró- 
la polskiego i ele- 
ktora saskiego”. 

We wszystkich 
utworach, a zacho- 
wało się ich 1071, 
Bach dokonywał 
syntezy technik 
kompozytorskich, 
modnych w okre- 
sie baroku. Basso 
continuo było pod- 
stawą utworów ka- 
meralnych, styl 
koncertujący to 
język jego kon- 
certów, a belcanto 
stanowiło istotę 
arii kantatowych 
i pasji. Jedyna for- 
ma, która nigdy 
nie pojawiła się 
w twórczości Jana 
Sebastiana Bacha, 
to opera. 

Obok Bacha 
najwybitniejszym 
przedstawicielem 
niemieckiego ba- 
roku był Jerzy 


należeli także: Włoch Girolamo 
Frescobaldi (1583-1643), Fla- 
mand Jan Pieterszoon Swee- 


f1 W marcu 1685 r. w niewielkim niemiec- 
kim miasteczku Eisenach urodził się ge- 
niusz muzyczny, mistrz muzyki barokowej, 


Fryderyk Handel 
(1685-1759). Swe 
pierwsze opery 


linck (1562-1621), Francuz 
Francois Couperin 
i wielu, wielu in- 
nych kompozytorów, których dzieła 
późniejszy kantor lipski studio- 
wał, grał i przepisywał. Dzięki 
nim komponował takie formy, 
jak preludia, fantazje, tocca- 
ty, a przede wszystkim fugi. 
Muzykę organową tworzył 
przez całe życie, począw- 
szy od partit organowych, 
które pisał, mając około 15 
lat a skończywszy na 
ostatnim utworze „Von 
deinem Thron” (.,Stojąc 
przed Twym tronem”), 
dyktowanym żonie na łożu 
śmierci. 
Ale Bach to również 
dworski kapelmistrz i skrzypek 
komponujący muzykę da camera 
kameralną. Ważne miejsce w jego 
twórczości zajmuje 6 „Końcertów bran- 
denburskich”, 4 suity orkiestrowe, utwory so- 
lowe na skrzypce, flet, klawesyn, wiolonczelę, 
a także dzieła wokalno-instrumentalne. 

Bach skomponował około 300 kantat, zacho- 
wało się 200. Te z nich, które przeznaczone były 
na użytek Kościoła, oparte zostały na chorale pro- 
testanckim. Pisał też kantaty o charakterze świec- 
kim (np. „Kaffekantate”, traktująca o modnym 
wówczas piciu kawy). Wielka „Msza h-moll" ofia- 


duchowy nauczyciel wszystkich muzyków 
i kompozytorów, Jan Sebastian Bach 


napisał już w 1705 
roku. W przeci- 
wieństwie do Ba- 
cha, który nigdzie się z Niemiec nie ruszał, Hin- 
del wiele podróżował, a od 1712 roku przebywał 
prawie stale w Anglii. 

Nadworny styl w muzyce angielskiej stworzył 
Henry Purcell (1659-1695), organista opactwa 
Westminster, nadwomy kompozytor króla Karola II. 
Zakres działalności Purcella to głównie ody i kan- 
taty oparte na tekstach biblijnych, fantazje organo- 
we, sonaty, utwory klawesynowe. Jego torami po- 
dążył J.F. Handel, pisząc kompozycje, którymi 


% Instrumenty klawiszowe, takie jak kla- 
wikord, clavicembalo czy wirginał, zostały 
wyparte w 2. poł. XVIII w. przez fortepian 


uświetniał ważne wydarzenia polityczne lub uro- 
czystości narodowe. W 1719 roku stanął na czele 
opery Royal Academy of Music i przez 20 lat 
walczył o jej utrzymanie, pisząc utwory w stylu 


włoskim. Po 1740 roku zwrócił się ku formie, 
w której wyraził swój talent najpełniej, czyli ku 
oratorium. Większość tych utworów oparta jest na 
tematach wziętych ze Starego Testamentu: „Saul”, 
„Izrael w Egipcie”, „Samson”, „Juda Machabe- 
usz”. Największe i do dziś najbardziej znane ora- 
torium to „„Mesjasz”, napisane w ciągu 24 dni 
w roku 1724. „Mesjasz” stał się wkrótce narodo- 
wym dziełem muzyki 
angielskiej. Spór o przy- 
należność państwową 
twórczości Handla trwa. 
Urodzony i wykształco- 
ny w Niemczech, spu- 
ściznę kompozytorską 
zostawił Anglii. Pod ko- 
niec życia, podobnie jak 
Bach, stracił wzrok 
(1752) i zaprzestał pracy 
twórczej. 


Polska 


Już w pierwszej poło- 
wie XVII wieku nowinki 
muzyczne z Włoch prze- 
nikały do Polski. Za pa- 
nowania Zygmunta III 
Wazy Polska utrzymywa- 
ła szerokie kontakty kul- 
turalne z Italią. Gośćmi 
króla bywali włoscy ka- 
pelmistrzowie i śpiewacy, 


we wszystkich podstawą harmoniczną jest basso 
continuo. Główne jego dzieło: zbiór „Canzoni 
e concerti”, zawiera 28 utworów kameralnych. 
Bartłomiej Pękiel (2—1670) w przeciwieństwie 
do Jarzębskiego zajmował się muzyką religijną. 
Będąc organistą i kapelmistrzem dworskiej kapeli 
króla Władysława IV, tworzył kompozycje 
uświetniające dworskie nabożeństwa. Jego najwy- 
bitniejszym dziełem 
jest „Audite morta- 
les”, utwór na czas ad- 
wentu, którego kanwą 
są biblijne teksty doty- 
czące sądu ostateczne- 
go. Niektórzy muzy- 
kolodzy uważają ten 
utwór za pierwsze pol- 
skie oratorium. Kom- 
pozytor w sposób mi- 
strzowski zastosował 
tu styl monodyczny. 
Marcin Mielczew- 
ski (2-1651), podob- 
nie jak Pękiel działa- 
jący na dworze Wła- 
dysława IV, pisał rów- 
nież na potrzeby Ko- 
ścioła. Jego ulubioną 
formę stanowiły: kon- 
cert kościelny, canzo- 
ny, msze, motety. Był 
kompozytorem zna- 
nym poza granicami 


między innymi słynny 
madrygalista Luca Ma- 
renzio (1553-1599) i dy- 
rygent Marco Scacchi 
(1602-1685). Polacy wy- 


f Dorobek twórczy Jerzego Fryderyka 
Hindla okazał się olbrzymi, zajmując w wy- 
daniu zbiorowym 100 tomów. Największy po- 
za Bachem kompozytor baroku napisał m.in. 
40 oper, 22 oratoria, liczne utwory kameralne, 
concerti grossi i utwory organowe 


kraju, gdyż jego utwo- 
ry wykonywano we 
Francji, Niemczech, 
na Słowacji. 

Za panowania Ja- 


jeżdżali także do Włoch. 
U wielkiego organisty Girolama Frescobaldiego 
studiował dominikanin Andrzej Niżankowski. 

Nie brakowało wśród naszych rodaków wybit- 
nych osobowości. Zalicza się do nich Adam Ja- 
rzębski (ok. 1590-1649), pierwszy twórca w pełni 
reprezentujący nowy, barokowy styl. Był skrzyp- 
kiem, najpierw na dworze Zygmunta III Wazy, po- 
tem Władysława IV. Utwory Jarzębskiego mają 
w sobie cechy ówczesnych kompozycji włoskich, 


fr W końcowej fazie baroku nastąpił wspania- 
ły rozwój muzyki klawesynowej, której twórcą 
był m.in. Jean Philippe Rameau, kompozytor 
pięknych, melodyjnych pełnych finezji utworów 


na III Sobieskiego 

tworzył Grzegorz Gerwazy Gorczycki (ok. 
1665-1734), kapelmistrz kapeli katedralnej na Wa- 
welu. Pisał utwory wokalno-instrumentalne, które 
wspaniale reprezentowały styl barokowy. Dzieła 
Gorczyckiego zostały całkiem niedawno odkryte 
przez polskich muzykologów. W 1961 roku odna- 
leziono w zbiorach kościoła parafialnego w Rako- 
wie Opatowskim „Completorium” na chór, soli- 
stów, dwoje skrzypiec, clarino i organy. Jest to 
wybitny utwór, charakteryzujący się 
niepospolitą inwencją melodyczną. 

W okresie baroku muzycy groma- 
dzili się na dworach królewskich 
i szlacheckich; grali w kapelach ma- 
gnackich, katedralnych i klasztor- 
nych. Głównymi polskimi ośrodkami 
muzycznymi były: Warszawa, Kra- 
ków, Wilno, Włocławek, Płock, Gnie- 
zno, Poznań, Sandomierz, Łowicz, 
Częstochowa, Pelplin, Toruń, Wiśli- 
ca, Oliwa. Na skutek ciągłych poli- 
tycznych niepokojów, zatargów, wo- 
jen i rozbiorów zabytki kultury mu- 
zycznej uległy rozproszeniu, np. nie- 
które rękopisy B. Pękiela odnalezio- 
no w Uppsali, jeden z koncertów 
M. Mielczewskiego zachował się 
w Staatsbibliothek w Berlinie. 

Muzyka polska epoki baroku zo- 
stała zapomniana, lecz na szczęście dzięki 
wielu polskim muzykologom znowu weszła 
do repertuaru licznych zespołów. 


ft Najbardziej typowym instrumentem ba- 
roku były organy, najlepiej oddające potęgę 
uczuć, monumentalność form, wielkie kon- 
trasty, i muzyczną symbolikę, jak też ab- 
strakcyjne niemal uduchowienie muzyki, 
charakterystyczne zwłaszcza dla późnego 
baroku 


Fuga (łac. fugare — „uciekać”) — utwór 
polifoniczny, którego źródła tkwią w kano- 
nie średniowiecznym. Najwspanialsze fugi 
skomponował J. S. Bach. Podstawowym 
elementem jest tutaj temat — krótka melodia 

stanowiący podstawę melodyczną. Pod- 
dawany różnym formom obróbki polifo- 
nicznej (augmentacja, diminucja, inwersja, 
stretto), przewija się przez wszystkie głosy 
fugi, których liczba jest ustalona przez 
kompozytora. 

Interwał różnica wysokości dwóch 
dźwięków współbrzmiących (interwał har- 
moniczny) lub następujących po sobie (in- 
terwał melodyczny), wyrażana jako sto- 
sunek częstotliwości drgań. 

Kantata (wł. cantare — „Śpiewać ”) — wie- 
loczęściowy utwór wokalno-instrumenta|- 
ny (niesceniczny o charakterze epickim, li- 


rycznym, dramatycznym, mitologicznym), 
składający się z arii, recytatywów, duetów 
i chórów. 

Oratorium — duży utwór wokalno-instru- 
mentalny na ogół związany z tekstem o te- 
matyce religijnej, często przeznaczony do 
wykonywania w kościele. 


Pasja — wokalno-instrumentalny utwór mu- 
zyczny, którego treścią jest tekst opisujący 
mękę Chrystusa zaczerpnięty z Ewangelii. 

Suita (fr. suite — „szereg”, „ciąg”) — forma 
muzyczna składająca się z kilku, czasem 
kilkunastu kontrastowych tanecznych czę- 
ści, utrzymanych w tej samej tonacji. Cha- 
rakterystyczna suita barokowa zbudowana 
była z czterech podstawowych tańców; 
allemande, courante, sarabande i gigue, 
przeplatanych m.in. ariami, menuetami, 

rondami, bourrće. 


o dziś w kościołach wielu krajów euro- 
D pejskich, m.in. w Polsce, Niemczech, 

Francji, Hiszpanii, można podziwiać 
kunszt twórców organów: bogato zdobione, gi- 
gantyczne drewniane konstrukcje wzbudzają 
podziw swoim wyglądem i zachwyt swoim 
brzmieniem. Koncerty organowe cieszą się du- 
żym zainteresowaniem nie tylko melomanów, 
ponieważ możliwość jednoczesnego obcowania 
z doskonałą muzyką i perfekcyjną techniką po- 
zostawia niezapomniane wrażenia. 


Pogańskie korzenie 


Organy powstały prawdopodobnie około 5 ty- 
sięcy lat temu, kiedy w Chinach pojawił się in- 
strument czeng, zbudowany z bambusowych pi- 
szczałek ustawionych na wiatrowni. Instrument 
nie miał klawiatury, dlatego gra polegała na regu- 
lacji dopływu powietrza do piszczałek poprzez 
zatykanie palcami odpowiednich otworów 
w wiatrowni. W III wieku p.n.e. grecki mechanik 
z Aleksandrii, Ktesibios, wynalazł pierwsze orga- 
ny klawiszowe stanowiące powiększoną i zme- 
chanizowaną wersję fletni Pana, czyli szeregu po- 
łączonych piszczałek z trzciny. Był to wodny in- 
strument hydrauliczny — ciśnienie powietrza po- 
wstawało w nim przez tłoczenie wody z jednego 
zbiornika do drugiego. Wynalazek Ktesibiosa 
szybko przyjął się w starożytnym Rzymie, gdzie, 
począwszy od I wieku p.n.e., zaczęto budować 
tzw. hydraulis, czyli organy wodne wyróżniające 
się zbiornikiem wodnym z zanurzonym dzwo- 
nem, który miał magazynować sprężone powie- 
trze, przepuszczane przez piszczałki. Od II wieku 
n.e. Rzymianie posługiwali się również organami 
zasilanymi skórzanymi miechami (w ten sposób 
instrument zyskał napęd pneumatyczny, zbliżony 
do stosowanego współcześnie), ale były one słab- 
sze i mniejsze niż hydraulis. 

Po upadku cesarstwa zachodniorzymskiego 
w Europie Zachodniej zapomniano sztuki budo- 
wania organów, której tradycje przetrwały jedy- 
nie w Bizancjum. Do Europy instrumenty po- 
wróciły dopiero około VII wieku. Początkowo 
służyły głównie celom świeckim, ponieważ 
Kościół nie zgadzał się na korzystanie 
z muzyki organowej w liturgii ze względu 
na jej wcześniejsze wykorzystywanie 
w kultach pogańskich. Dopiero w 2. poło- 
wie VII wieku zgodę na używanie organów 
wyraził papież Witalian 1. W 757 roku król 
Franków Pepin Mały otrzymał od 
bizantyjskiego cesarza Konstan- 
tyna Kopronymosa piękny in- 
strument, który umieścił w kapli- 
cy zamkowej w Compiegne. 
W 812 roku Karol Wielki 
kazał zbudować organy 
w Aix la Chapelle (obec- 
ny Akwizgran). Od tej po- 
ry organy zaczęto trakto- 
wać jako instrument niezbędny podczas ważnych 
uroczystości kościelnych. Coraz częściej też, 
oprócz akompaniamentu do śpiewu, używano ich 
jako instrumentu solowego. 

W X wieku arcybiskup Canterbury wybudo- 
wał organy w opactwie Abbington, uważane za 
najdoskonalszy instrument tego typu w tamtym 
okresie. W opactwie Winchester powstały duże 
organy pneumatyczne, zaopatrzone w 26 mie- 


Najsłynniejsze organy 


kim jako instrumenty wykorzystywane w liturgii chrześcijańskiej. Przez 
prawie tysiąc lat stanowiły podstawowy instrument kompozytorów tworzą- 


cych niezapomniane dzieła muzyczne. 
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© ft WXIVw.dużą popularność zy- 
skały tzw. portatywy, czyli małe prze- 
nośne organy, na których gra się 
prawą ręką, lewą zaś obsługuje 
mieszek. Ze względu na piękny, 
głęboki dźwięk, jaki wytwarzały, 
już w średniowieczu utożsamia- 
no je z „muzyką anielską” 


chów i około 400 piszczałek. 
Zwiększająca się popularność 
muzyki organowej sprawiła, 
że na przełomie X i XI wie- 

ku zaczęły pojawiać się pierw- 
sze traktaty o budowie organów (np. anonimowy 
„De mensura fistularum '). Nieustannie udoskona- 
lano budowane instrumenty — m.in. w XII i XIII 
wieku zaczęto stosować rejestry umożliwiające 
niezależne włączanie i wyłączanie poszczegó|- 
nych głosów oraz klawiaturę zbliżoną kształtem 
do dzisiejszej. Źródłem wiedzy na temat średnio- 
wiecznych organów w Polsce są kroniki Wincen- 
tego Kadłubka, z których można się dowiedzieć, 


że w XII wieku instrumenty tego typu pojawiły się 
na dworze Kazimierza II Sprawiedliwego i w kla- 
sztorze cysterskim w Trzebnicy. 

Budownictwo organowe rozwinęło się na 
szeroką skalę dopiero w XIV wieku. Popular- 
ność zyskały przede wszystkim niewielkie po- 
zytywy (małe organy z piszczałkami wargowy- 
mi) i przenośne portatywy (małe organy używa- 
ne w muzykowaniu domowym i procesjach). 
W dziele Praetoriusa „Syntagma musicum” (t. 1-3 
1615-1619), cennym źródle wiadomości o ów- 
czesnych instrumentach muzycznych, zacho- 
wał się opis XIV-wiecznych organów z nie- 
mieckiego Halberstadt wyposażonych w 3 ma- 
nuały (klawiatury ręczne) i pedał. W tym cza- 
sie zmniejszono klawiaturę, dzięki czemu gra 
stała się znacznie łatwiejsza. 

Z XIV wieku pochodzą wzmianki o organach 
w Polsce. Zachowały się informacje o naprawie 
organów w kościele Bożego Ciała w Krakowie 
(1373), o organach w katedrze w Płocku oraz 
organach w Kętach (zbudowanych w 1381 r.), 
nowoczesnych, bo wyposażonych w pedał. 

XV-wieczne traktaty o budowie organów au- 
torstwa Arnauta ze Zwolle i Arnolta Schlicka są 
źródłem informacji o instrumentarium organo- 
wym w Niderlandach i Francji. Dzięki nim wia- 
domo, że ówczesne organy miały już imponujący 
zasób głosów. Z. instrumentów z tych czasów za- 
chowały się organy w Kiedrich i w Utrechcie. 
Do najwspanialszych organów należał instrument 
w katedrze Notre Dame w Paryżu (w 1730 r. wy- 
mieniono ich drewnianą szafę na nową). Nieste- 
ty, w Polsce nie zachowały się instrumenty z te- 
go okresu, lecz źródła mówią o bogactwie orga- 
nów powstałych w XV wieku. 


Złote lata 


Na przełomie XV i XVI wieku w budownic- 
twie organowym zaczęły wykształcać się cechy 
charakterystyczne dla poszczególnych ośrodków. 
W Niderlandach powstała szkoła budownictwa 
organowego, tzw. północnobrabancka, kształtują- 
ca budownictwo organowe w Niemczech i Fran- 
cji. Jej przedstawiciele to: Hans Suys z Kolonii 
(instrumenty w Liege, Antwerpii, Kolonii i Am- 
sterdamie), Jan z Koblencji (Alkmaar) oraz Hen- 
drik i Nicolaas Niehoffowie. Cechą charaktery- 
styczną szkoły północnobrabanckiej był tzw. 
oberwerk — sekcja składająca się z głosów solo- 
wych. Wśród instrumentów wybudowanych 
w tamtym okresie do czasów współczesnych za- 
chowały się organy m.in. w Alkmaar oraz w ko- 
ściele Świętego Jakuba w Lubece. We Francji po- 
wstały wówczas wspaniałe instrumenty, m.in. 
w katedrze w Lavaur (1523) i katedrze St-Ber- 
trand-de-Comminges (1536, szafy obu wykonane 
przez rzeźbiarza Nicolas'a Bachliera). W Polsce 
nie zachowały się żadne organy z XVI wieku. 

Na XVII wiek przypadł gwałtowny rozwój bu- 
downictwa organowego. Szczególnie silnie uwi- 


doczniło się to w okresie baroku w Niemczech, 
zwłaszcza dzięki działalności wybitnych organmi- 
strzów, m.in.: Scherera, Compeniusa, Schnitgera 
i Stellwagena. Organy szkoły północnoniemiec- 
kiej cechowały się dużymi rozmiarami i samo- 
dzielną sekcją pedałową. Najbardziej znany instru- 
ment to organy w kościele Świętego Jakuba 
w Hamburgu, zbudowane przez Arpa Schnitgera 
w latach 1889-1893 i doce- 
nione przez Jana Sebastiana 
Bacha, w 1720 roku ubiega- 
jącego się bezskutecznie 

z powodu braku pieniędzy, 
których wpłacenie stanowiło 
warunek przyjęcia do pracy 
o stanowisko organisty w tym 
kościele. 

We Włoszech budownic- 
two organowe postępowało 
według norm narzuconych 
jeszcze w XVI wieku. We 
Francji nastąpiło wyzwole- 
nie spod wpływów szkoły 
brabanckiej — pojawiły się 
wówczas monumentalne 
organy w Caudebec-en-Caux 
(1620), w katedrze w Rodez 
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1 ©. Niemiecki kom- 
pozytor Georg Frie- 
drich Handel rozpo- 
czynał swoją karierę 
muzyczną jako organi- 
sta w katedrze Lieb- 
frauenkirche w Halle. 
Miał wtedy 17 lat 
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(1628-1631, szafa au- 
torstwa R. Gusmonda 
i G. Cayrona), w Mois- 
sac (z poł. XVII w.) 
oraz w katedrze Świę- 
tej Marii w Oloron, 
ufundowane przez bi- 
skupa Oloron, Gassio- 
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na, bogato inkrustowane złotem (złocenia ważą 
ok. 5 kg). W Hiszpanii budowano organy o nowa- 
torskich rozwiązaniach technicznych, stosowa- 
nych do dziś. 

Również w Polsce wiek XVII stał się złotym 
okresem dla budownictwa organowego. W tym 
czasie powstały organy w Kazimierzu Dolnym 
(1607-1620) i Olkuszu (1612). Na szczególną 
uwagę zasługują organy z Kazi- 
mierza Dolnego, znajdujące się 
w kościele farnym. Jest to jeden 
z najstarszych instrumentów tego 
typu w Polsce, a jego sława prze- 
kroczyła granice naszego kraju 
(organy kazimierzowskie są wy- 
mieniane w zagranicznej fachowej 
literaturze organologicznej). Zosta- 
ły zbudowane prawdopodobnie 
przez Szymona Liliusza. Ewene- 
mentem jest bogato rzeźbiona póź- 
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© Wkościele św. Tomasza w Lip- 
sku znajdują się słynne organy, 
na których od 1723 r. jako kantor 
grał Jan Sebastian Bach. Do d 
odbywają się tam słynne koncer- 
ty organowe, przyciągające wiel- 
bicieli muzyki wielkiego mistrza 
z całego Świata 


norenesansowa szafa organowa, 
wykazująca typowe cechy północ- 
noniemieckiego stylu, jak na przy- 
kład wieże pedałowe umieszczone 
po obu stronach instrumentu, dzie- 
lone symetrycznie. Ponieważ w bu- 
downictwie organowym południo- 
wej Polski brak podobnych roz- 
wiązań, zachodzi przypuszcze- 
nie, iż szafę organów z Kazimie- 
rza Dolnego wykonano w Gdań- 
sku. Organy zachowały oryginalny 
mechanizm i większość głosów. 
Kilka z nich wymieniono prawdo- 
podobnie w trakcie większego re- 
montu w 1860 roku. 

Wybitnym przykładem budow- 
nictwa organowego w Polsce jest 
także pozytyw z klasztoru Klarysek 
w Starym Sączu oraz instrument 
z 1611 roku, prawdopodobnie au- 
torstwa Hansa Johanna Hellwiga, 


f Przepiękne organy w Leżajsku powstały 
w 1693 r. dzięki fundacji rodziny Potockich. 
Oprawę snycerską wykonali zakonnicy, pra- 
cujący we własnym warsztacie. Instrument 
leżajski jest obecnie jednym z najznamienit- 
szych i najstarszych obiektów tego typu na 
świecie, bezcennym zabytkiem sztuki i po- 
mnikiem kultury narodowej 


znajdujący się w kościele Świętego Jakuba w To- 
runiu. W budowie XVII-wiecznych organów wy- 
różniła się rodzina Nitrowskich; Jerzy Nitrowski 
zbudował organy w kościele Mariackim (pod we- 
zwaniem Wniebowzięcia NMP) w Krakowie, 
a wraz z synem Andrzejem słynne organy w Ba- 
zylice Mariackiej (pod wezwaniem Wniebowzię- 
cia NMP) w Gdańsku. 

Wyjątkowo pięknym instrumentem są organy 
z kościoła bernardynów (pod wezwaniem Zwia- 
stowania NMP) w Leżajsku, składające się 
z trzech osobno funkcjonujących instrumentów, 
wyposażonych w odrębne stoły gry i klawiatury 
pedałowe. Tworzą one sekcje (odpowiadające 


trzem nawom świątyni), z których środkowa ma 
40 głosów (3 manuały i pedał), południowa 21 gło- 
sów (2 manuały i pedał), a północna — 13 głosów 
(manuał i pedał). Budowę instrumentu rozpoczę- 
to przed 1680 rokiem, a ukończono w 1693 roku. 
Rozbudowa poszczególnych elementów trwała 
z przerwami do 1723 roku. Przy wykonywaniu 
konstrukcji zaangażowani byli: Stanisław Stu- 
dziński z Przeworska i Jan Głowiński z Krako- 
wa. Pierwszemu z nich organy zawdzięczają 
projekt architektoniczny, czytelny w monumen- 
talnej, wieloczłonowej strukturze instrumentu, 
która wyprzedziła o kilkadziesiąt lat podobne, 
realizowane na równie wielką ska- 
lę przedsięwzięcia w Europie. 

Wirtuozi i muzykolodzy podzi- 
wiają w leżajskich organach osobli- 
we barokowe brzmienie, znane dziś 
dzięki rekonstrukcji instrumentu, 
przeprowadzonej w latach sześć- 
dziesiątych XX wieku. Dla history- 
ków sztuki istotniejsza jest oprawa 
snycerska poszczególnych struktur 
— wczesnobarokowa ornamentyka 
oraz treści rozbudowanego progra- 
mu ideowego licznych przedsta- 
wień figuralnych, przywołujących 
ważniejsze etapy historii zakonu 
franciszkańskiego i bernardyńskie- 
go, główne nurty ówczesnej chry- 
stologii, mariologii i teologii moral- 
nej, a także istotniejsze w tamtych 
czasach kierunki nauczania Kościo- 
ła katolickiego w Polsce. 


Ostatnie lata świetności 


W epoce klasycyzmu organy 
schodzą na dalszy plan w działal- 
ności kompozytorów. Ich uwaga 
koncentruje się bowiem na nowej, 


s» Barokowe organy w kościele 
św. Anny w Warszawie (restau- 
rowane pod koniec XX w.) mu- 
zycy zaliczają do najpiękniej 
brzmiących instrumentów tego 
typu w Polsce 


e Zachariasz Hildebrandt (1688—1757) 
był uczniem najsłynniejszego budownicze- 
go organów w Saksonii, Gottfrieda Silber- 
manna, później jego współpracownikiem, 
wreszcie samodzielnym twórcą. Jego praca 
została doceniona przez samego Bacha, któ- 
ry podziwiał organy wybudowane przez Hil- 
debrandta w Naumburgu. Prezentowane orga- 
ny pochodzą z 1724 r. i znajdują się w mu- 
zeum w Lipsku 


stale doskonalonej orkiestrze. Organy pozostają 
w użytku właściwie tylko w kościołach, podczas 
liturgii — i to w dni powszednie (jako zastępstwo 
wielkich zespołów wokalno-instrumentalnych, 
towarzyszących liturgii świątecznej). W końcu 
XVIII wieku powoli zanikają też wzorce budowy 
organów, wypracowane w okresie baroku przez 
wybitnych organmistrzów. 

Jeszcze w XVIII wieku działało w Europie 
wielu organmistrzów; szeroko znana była m.in. 
niemiecka rodzina Silbermannów. Niemcy (oprócz 
Francji) są krajem, w którym wyjątkowo dobrze 
zachowały się liczne organy sprzed kilku wieków. 
Niemal w każdym kościółku w małym miasteczku 
można ujrzeć piękny przykład stolarki organowej. 
Wyjątkowo bogatym pod tym względem miej- 
scem jest Saksonia, gdzie znajduje się 31 baroko- 
wych instrumentów Gottfrieda Silbermanna (1683- 
1753), najsłynniejszego niemieckiego snycerza 
swoich czasów, bliskiego przyjaciela Jana Seba- 
stiana Bacha. Najbardziej znane dzieła tego bu- 
downiczego to organy we Freibergu, w Rotha 
i w kościele katolickim w Dreźnie. 

We Francji najsłynniejszym budowniczym 
organów był w XVIII wieku Francois Henri Cli- 


quot (twórca m.in. organów w katedrze w Saint- 
-Louis oraz w kościele St Sulpice w Paryżu). 
Organy paryskie, w szafie projektu Chalgrina, 
wykonane w 1781 roku, zaopatrzone w 5 manua- 
łów i 64 głosy, uchodziły — oprócz organów 
w Saint-Martin de Tours i katedrze Notre Dame 
w Paryżu — za jeden z najwspanialszych instru- 
mentów królestwa Francji. W 1862 roku zostały 
wymienione na instrument nowocześniejszy, 
zbudowany przez Aristide'a Cavaille-Colla. 
Polskie organy XVIII-wieczne miały indywi- 
dualny charakter, na przykład wykonane w 1721 ro- 
ku organy w Świętej Lipce. Wielkimi walorami 
odznaczają się pochodzące z 1724 roku organy 
w kościele Świętej Anny w Krakowie autorstwa 


Szymona Sadkowskiego i organy z kościoła 
Świętej Anny w Warszawie. Ważny zabytek sta- 
nowią zbudowane przez Józefa Sitarskiego 
organy w kościele cystersów (pod wezwaniem 
św. Wojciecha i NMP) w Jędrzejowie. Uwagę 
zwraca wielkość instrumentu (trzy manuały i pe- 
dał). Atrakcją jest wysuwana czwarta klawiatura. 
Klawisze wykonane są ze szlachetnego drewna 
i z kości, a klucze rejestrowe odlane z brązu. 

W 1763 roku Jan Wilhelm Wulf z Ornety roz- 
począł prace przy budowie organów w kościele 
Cystersów (obecnie katedra pod wezwaniem 
Trójcy Świętej, Najświętszej Marii Panny i św. 
Bernarda) w Oliwie. Miały się one stać jednym 
z najwspanialszych instrumentów organowych 


© Po Il wojnie światowej rozpoczęły się trwa- 
jące do dziś studia i prace nad uzyskaniem in- 
strumentu umożliwiającego zbliżenie do idea- 
łu brzmieniowego późnego baroku, a zarazem 
dającego szeroką paletę barw, właściwą dla 
muzyki romantycznej, postromantycznej i współ- 
czesnej. Jednym z takich przykładów są orga- 
ny z Hanoweru 


w Polsce i w Europie. W pracy Wulfowi (który 
przyjął imię zakonne Michał), pomagało jedno- 
cześnie 20-25 mnichów. Budowa organów trwała 
25 lat. Twórca musiał zmieścić potężny instru- 
ment w wąskiej nawie. Aby sprostać temu zada- 
niu, Wulf umieścił piszczałki półeliptycznie, wy- 
suwając największe piszczałki basowe przed ba- 
lustradę chóru. Wielokondygnacyjnie ustawione 
piszczałki w głębi instrumentu otaczają owalny 
witraż, tworząc ciemną bryłę wznoszącą się nad 
białymi filarami wejścia. Prospekt organów wy- 
pełniają postacie aniołów. Anioły trzymają trąby, 
puzony oraz dzwonki, które można wprawiać 
w ruch razem z wirującymi słońcami i gwiazdami. 
Nad prospektem zdobionym rokokowym orna- 
mentem i nad aniołami uno- 
si się Duch Święty przedsta- 
wiony jako gołębica. Pro- 
spekt byłby jeszcze okazal- 
szy, ale w trakcie powstawa- 
nia organów, w 1772 roku 
doszło do pierwszego roz- 
bioru Polski i Oliwa została 
zajęta przez Prusy. Opactwo 
utraciło swoje dobra, a od- 
szkodowania były niewystar- 
czające. Zrezygnowano więc 
z wykonania złoceń. 
Instrument Wulfa skła- 
dał się z 5100 piszczałek 
w 83 rejestrach. Piszczałki 
zostały wytoczone z drew- 
na lipowego, dębowego i jod- 
łowego oraz odlane z cyny. 
Największe sięgały 10 me- 
trów, a najmniejsze miały 
po kilkanaście centyme- 
trów. Usytuowany na środ- 
ku chóru stół gry posiadał 


© W bazylice w Świętej 
Lipce — miejscowości sły- 
nącej z licznych pielgrzy- 
mek do sanktuarium ma- 
ryjnego, znajdują się ba- 
rokowe organy z rucho- 
mymi figurkami 


trzy klawiatury ręczne i jedną nożną (obejmują- 
cą 32 rejestry). Niestety, zabory i wojny, które 
przeszły przez terytorium Polski, nadwerężyły 
trwałość organów i stały się przyczyną licznych 
renowacji. 

W XIX wieku w europejskim budownic- 
twie organowym nastąpił zasadniczy prze- 
łom pod względem technicznym. Ciągle dą- 
żono do ułatwienia gry na połączonych ma- 
nuałach i do usprawnienia mechanizmu po- 
wietrznego. Istotne zmiany w XIX-wiecznym 
budownictwie organowym zaszły we Francji 
i w Niemczech. 

Nowatorskie rozwiązania techniczne stoso- 
wał wybitny budowniczy organów, Francuz 
Aristide Cavaille-Coll, twórca organów w Saint- 
-Denis pod Paryżem (1841). Po raz pierwszy 
zastosował on dźwignię Barkera — pneumatycz- 
ne urządzenie pomagające w wyeliminowaniu 
oporu gry na manuałach. Organy Cavaille-Col- 
la budowano na całym świecie (nawet w Chi- 
nach i Ameryce Południowej). Ogromną sławę 
przyniosły mu organy w St Sulpice oraz w ka- 
tedrze Notre Dame w Paryżu. 

W XIX-wiecznych Niemczech największą 
renomą wśród budowniczych organów cieszyła 
się firma Walckera z Ludwigsburga. Firma wy- 
budowała kilka instrumentów o gigantycznych 
rozmiarach o liczbie głosów przekraczającej 100 
(m.in. w katedrze w Rydze, w katedrze św. Ste- 
fana w Wiedniu). Duży wkład w XIX-wieczne 
budownictwo organowe wnieśli organmistrzo- 
wie holenderscy, m.in. Baetz i Witte. 

Na początku XX wieku zainteresowanie bu- 
downictwem organowym znacznie wzrosło. 
W Niemczech narodził się wówczas ruch 
Orgelbewegung, który wzywał do powrotu do 
tradycyjnego budownictwa barokowego i ów- 
czesnych rozwiązań technicznych. Jednak nie 
wszystkie kościoły mogły sobie pozwolić na 
budowanie skomplikowanych, zajmujących du- 
żą przestrzeń i kosztownych instrumentów. Już 
w XIX wieku próbowano (zwłaszcza w kapli- 
cach i mniejszych kościołach) stosować instru- 
menty zastępcze. Początkowo były to fisharmo- 
nie. Obecnie coraz częściej są to tzw. organy 
elektroniczne. 


Muzyka organowa — słynni 
kompozytorzy 1 wykonawcy 


Wspaniała muzyka organowa, niepowtarzalna ze względu na siłę i ogromne możliwości brzmieniowe, towarzyszy lu- 
dziom od ponad tysiąca lat. Od czasu powstania organów wielu słynnych kompozytorów i wykonawców komponowało 
utwory na ten instrument. Nazwiska Johanna Sebastiana Bacha (1685—1750), Georga Friedricha Hiindla (1685—1759), 
Ferenca Liszta (1811-1886), Cćsara Francka (1822-1890) zapisały się złotymi zgłoskami w historii muzyki organowej. 


rgany powstały w Aleksandrii, a ich 
O twórcą był mechanik Ktesibios, ży- 

jący w III wieku p.n.e. W nowożyt- 
nej Europie instrument ten pojawił się około 
VII wieku. Gdy Kościół zaakceptował orga- 
ny jako instrument używany podczas uroczy- 
stych liturgii, zyskały dużą popularność. Co- 
raz częściej, oprócz akompaniamentu do 
śpiewu, zaczęto grać na nich jako na instru- 
mencie solowym. Efektem był nieustanny 
rozwój nie tylko konstrukcji organów, ale 
i techniki gry. 


Trudne początki 


Za pierwszego wirtuoza gry organowej uwa- 
ża się Francesca Landiniego (Landino, ok. 
1325-1397). Landini, syn malarza, w dzieciń- 
stwie stracił wzrok, co nie przeszkodziło mu 
w nauce gry na organach i zdobyciu sławy 
znakomitego organisty florenckiego oraz kom- 
pozytora ballad i madrygałów. Uznanie zyskał 
także Conrad Paumann (1409-1473), także 
niewidomy (od urodzenia), uznawany za naj- 
większego kompozytora muzyki organowej 
w średniowiecznych Niemczech. Znany był 
jednocześnie jako autor podręczników kompo- 
zycji i gry na organach, tzw. fundamenta orga- 
nisandi. Ze spuścizny mu- 
zycznej Paumanna zachowała 
się jedna z jego niemieckich 
pieśni, w których głosem do- 
minującym jest tenor, oraz 
kilka innych utworów instru- 
mentalnych. Innymi słynnymi 
organistami niemieckimi tego 
okresu byli Arnolt T. Schlick 
(ok. 1460-1521) i Paul Hofhai- 
mer (1459—1573). 

W renesansie sławę wybit- 
nych organistów zdobyli m.in. 
Anglik Christopher Tye (ok. 
1505-0k. 1572) — znany jako kompozytor an- 
gielskiej, łacińskiej muzyki kościelnej oraz mu- 
zyki instrumentalnej, i Włoch Andrea Gabrieli 
(ok. 1510-1586). Był on także nauczycielem 
swego bratanka Giovanniego Gabrielego (1557 
1613) oraz Hansa Leo Hasslera (1562-1612) 
również doskonałych organistów. W Wenecji 
działał też Caludio Merulo (15337-1604) 
kompozytor utworów organowych: ricercar, 
toccat, kancon, madrygałów, mszy i motetów. 
W tym okresie słynna stała się szkoła niemiec- 
kich kolorystów, stworzona przez organistów 
z 2. połowy XVI wieku i 1. połowy XVII stule- 
cia (m.in. Eliasa Nicolausa Ammerbacha, ok. 
1530-1597), którzy w swoich utworach rozwi- 
nęli, a nawet doprowadzili do przerostu techni- 


kę oplatania melodii szybkimi figura- 
cjami i ornamentami. 

We Francji tworzyli Jean 
Mouton (ok. 1459—1522) i bu- 
dzący szczególny respekt 
wśród muzyków Jehan Tite- 


© Girolamo Frescobal- 
di, włoski kompozytor 
i organista, zasłużył się 
szczególnie muzyce orga- 
nowej, pisząc utwory (m.in. 
kancony, toccaty, partity, ca- 
priccia) o bogatej formie, os- 
trych kontrastach, dużej zmien- 
ności rytmicznej i rozwiniętej techni- 
ce wariacyjnej 
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f © Organistą w kościele św. 
Marka w Wenecji był od 1566 r. 
włoski kompozytor (m.in. autor 
muzyki do „Psalmów Dawidowych) 
— Andrea Gabrieli. Bratanek 
Andrei, Giovanni Gabrieli, uczył 
się gry organowej w Wenecji u wu- 
ja. W latach 1597-1615 opubliko- 
wał zbiór kompozycji „Sympho- 
niae sacrae” (cz. 1-2), który wzbu- 
dził ogromne zainteresowanie 
w ówczesnej Europie. Uznany z0- 
stał za jednego z największych 
kompozytorów późnego renesansu 
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louze (ok. 1562-1633) — organista- 
-wirtuoz z Rouen. W Hiszpanii 
zachwycano się grą Antonia de 
Cabezóna (ok. 1500-1566) — 
także jednego z pierwszych 
wybitnych kompozytorów 
muzyki organowej. 
Muzyka organowa te- 
go czasu towarzyszyła nie- 
mal wyłącznie obrządkom 
kościelnym, dlatego jej styl 
powtarzał styl polifonii wo- 
kalnej. Zaczęły się jednak po- 
jawiać elementy wirtuozostwa, 
które uwidoczniły się ze szczegól- 
ną mocą w kolejnych epokach. W po- 
równaniu z XV wiekiem muzyka organowa na- 
stępnego stulecia znacznie się rozwinęła: oprócz 
utworów wokalnych, zwłaszcza motetów i ich in- 
strumentalnych parafraz, pojawiły się formy czy- 
sto organowe, m.in. toccata (oparta na zasadzie 
wirtuozowskiego preludiowania, z licznymi pasa- 
żami i akordami), ricercar (oparty na zasadzie mo- 
tetu, wieloczęściowy i wielotematyczny), fantazja 
(bliska ricercarowi), kancona (canzona, jakby 
transpozycja utworu wokalnego na instrument) 
i msze organowe (pojawiające się zamiast chora- 
łu gregoriańskiego i przetwarzające ów chorał). 
Zaczęto wykorzystywać możliwości organów 
w chórach, różnicować barwę poszczególnych 
głosów, wzbogacono grę o typowo organowe ele- 
menty, m.in. długie, przetrzymywane akordy oraz 
szybkie pochody gamowe i pasażowe. 
Przełomowe znaczenie miała twórczość Jana 
Pieterszoona Sweelincka (1562-1621) oraz Gi- 
rolama Frescobaldiego (1583—1643) — działają- 
cych na przełomie renesansu i baroku. Mieszka- 
jący w Amsterdamie Sweelinck umiejętnie wy- 
chwytywał wszystkie nowe trendy w muzyce 
organowej i przekazywał swoją wiedzę kolej- 
nym generacjom uczniów: nie da się w pełni do- 
cenić muzyki Bacha bez 
znajomości dorobku tego 
holenderskiego kompozy- 
tora. Frescobaldi był z ko- 
lei najbardziej utytułowa- 
nym włoskim kompozyto- 
rem muzyki na instrumen- 
ty klawiszowe na począt- 
ku XVII wieku. Około 
1604 roku opuścił rodzin- 
ny dom w Ferrarze i wyje- 
chał do Rzymu, gdzie ob- 
jął stanowisko organisty 
kościelnego. Całe życie 
poświęcił udoskonalaniu 
gry na organach i osiągnął 
wysoki poziom wirtuoze- 


rii — mało kto potrafił zagrać bez pomyłki jego 
wyjątkowo skomplikowane utwory. 


Zanim urodził się Bach 


Twórczość Sweelincka i Frescobaldiego sta- 
nowiła punkt wyjścia dla muzyki organowej ba- 
roku, przede wszystkim w Niemczech, gdzie 
w XVII wieku powstały dwie odrębne szkoły: 
północna — wywodząca się od Sweelincka, i po- 
łudniowa — stylistycznie związana z Frescobal- 
dim, który nie znalazł kontynuatorów we Wło- 
szech. Do najwybitniejszych organistów szkoły 
północnej należeli m.in. Dietrich Buxtehude 
(1637-1707) i Georg Bóhm (1661-1733). Ich za- 
sługą było rozwinięcie (oprócz wariacji chorało- 
wych) szeroko rozbudowanych form preludium 
i fugi oraz toccaty, traktowanych wirtuozowsko, 
prawie improwizacyjnie. Buxtehude wywarł silny 
wpływ na ewolucję stylu Bacha. Ekstrawaganc- 
kie toccaty i preludia, eksperymenty z chórami 
luterańskimi Buxtehude'a nie straciły nic ze swe- 
go piękna do dziś. Muzyk, syn organisty koście|l- 
nego, pochodził z Oldesloe w Holsztynie, wów- 
czas należącym do Danii, a zmarł w niemieckiej 
Lubece. Jego artyzm gry na organach był legen- 
darny. Wykonania muzyki kościelnej, instrumen- 
talnej i wokalnej przez Buxtehu- 
de'a uczyniły Lubekę miejscem piel- 
grzymek muzyków pragnących do- 
skonalić swoją sztukę. W 1705 roku 
Johann Sebastian Bach pokonał 320 
kilometrów dzielące Arnstadt (gdzie 
był wówczas organistą) i Lubekę, by 
usłyszeć słynne Abendmusiken („wie- 
czorne muzykowanie”), czyli odby- 
wające się co roku w ostatnią nie- 
dzielę przed Bożym Narodzeniem koncerty Buxte- 
hude'a. Buxtehude pisał toccaty, preludia i fugi 
oraz liczne utwory wokalne; skomponował także 
ponad 100 kantat kościelnych, z których najwięk- 
szą sławę zdobył cykl „Membra Jesu Nostri” 
(1680), a także suity na instrumenty klawiszowe 
i sonaty na smyczki. 

Szkoła południowoniemiecka wywodziła się 
od Johanna Jacoba Frobergera (1616 


© Johann Sebastian Bach koncerto- 
wał w wielu niemieckich miastach. 
Jego ambicje i bezkompromisowość 
sprawiły, że nie zagrzał długo miejsca 
m.in. w Arnstadt i Weimarze. Dopiero 
w Lipsku, do którego przeniósł się 
w wieku 38 lat, znalazł spokój i odpo- 
wiednie warunki do pracy 


© „Kanon 167” został skom- 
ponowany przez Dietricha Buxte- 
hude'a w Lubece, gdzie duński 
kompozytor i organista od 1668 r. 
pełnił funkcję organisty w kościele 
Najświętszej Marii Panny i działał 
jako pedagog 


1667) — ucznia Frescobaldiego. 
Należeli do niej m.in. Johann Ka- 
spar von Kerll (1627-1693), Ge- 
org Muffat (1653-1704), a prze- 
de wszystkim Johann Pachelbel 
(1653-1706) — jeden z muzycz- 
nych wzorów Johanna Sebastiana 
Bacha (wprawdzie nigdy nie 
uczył go osobiście, lecz był nauczycielem jego 
starszego brata, Christopha, u którego Johann 
Sebastian spędził wczesne lata życia po śmierci 
rodziców). Organiści ze szkoły południowonie- 
mieckiej, będący zarazem kompozytorami, 
w przeciwieństwie do twórców ze szkoły północ- 
nej, dużą wagę przywiązywali raczej do drob- 
nych form muzycznych, zwłaszcza przygrywek 
chorałowych — skromniejszych, lecz przejrzyst- 
szych muzycznie. Ukoronowaniem twórczości 
organistów obu szkół niemieckich była muzyka 
Johanna Sebastiana Ba- 
cha, stanowiąca zara- 
zem szczytowy punkt 
rozwoju tego rodzaju 
twórczości w historii 


NR U 
Kóthen 
1717-1723 


muzyki w ogóle. Bachowi udało się w sposób do- 
skonały wykorzystać formy wykształcone przez 
obydwie szkoły niemieckie. Z północnej szkoły 
przejął wielkie konstrukcje formalne i rozwiniętą 
sztukę wykonawstwa, rezygnując jednak z nieu- 
miarkowanej wirtuozerii i improwizacji. Formy 


fr Bach w swoich czasach uchodził za twórcę 
muzyki trudnej i skomplikowanej, dlatego po 
śmierci większa część jego utworów została za- 
pomniana. Dopiero wykonanie „Pasji wg św. 
Mateusza” w 1829 r. przez Feliksa Mendels- 
sohna-Bartholdy'ego zapoczątkowało kult 
wielkiego niemieckiego kompozytora 


charakterystyczne dla organistów południowych 
rozwinął w większe konstrukcje polifoniczne, 
wzbogacając je harmonicznie. Oprócz tego wpro- 
wadził do muzyki organowej elementy własnej 
techniki koncertującej, zwłaszcza smyczkowej. 


Największy mistrz organów 


Johann Sebastian Bach urodził się w nie- 
mieckim Eisenach jako najmłodszy syn muzy- 
ka miejskiego Johanna Ambrosiusa Bacha. Ro- 
dzina była muzykalna i bardzo zżyta, dlatego 
jej członkowie, mimo że rozrzuceni po całych 
Niemczech, spotykali się co najmniej raz w ro- 
ku i spędzali czas na wspólnym muzykowaniu. 

Dzieciństwo Bacha przypadło na okres biedy 
i rozbicia Niemiec po wojnie trzydziestoletniej, 
w czasach działalności muzycznej Buxtehu- 
de'a i Pachelbela. Rówieśnikami Bacha byli 
m.in. tak wybitni kompozytorzy jak Georg Phi- 
lip Telemann (1681-1767), Johann David Hei- 
nichen (1683-1729) i Georg Frie- 
drich Hindel. Każdy z nich miał 
w swoim dorobku utwory organo- 
we. Johann Sebastian potrafił sko- 
rzystać z ich doświadczeń: wyko- 
rzystywał tematy, dokonywał trans- 
krypcji, a w przypadku „Stabat Ma- 
ter” włoskiego kompozytora Gio- 
vanniego Battisty Pergolesiego 
(1710-1736) oparł na nim swój 
„Psalm 51”. 

Od młodości, po śmierci najpierw matki, 
a wkrótce ojca, wychowywany przez starsze- 
go brata, organistę w Ohrdurfie, wykazywał 
niezwykłe zainteresowanie muzyką organową 
i klawesynową. W wieku 15 lat, jako już ukształ- 
towany muzyk, grający na organach, klawesy- 
nie, klawikordzie, skrzypcach i altówce, opu- 
ścił dom brata i wyjechał do Liineburga, gdzie 
został najpierw sopranistą w chórze kościel- 


nym, a następnie skrzypkiem w kościelnej 
orkiestrze; tam poznał najlepsze utwory nie- 
mieckiej muzyki religijnej. Wtedy zaczął ko- 
rzystać z czterech źródeł muzycznych, które 
towarzyszyły mu do końca życia: śpi 
ścioła protestanckiego (luterańskiego), 
chorału — źródła najważniejszego; niemiec- 
kich szkół organowych XVII wieku, zwłasz- 
cza północnej; francuskiej muzyki klawiszo- 
wej XVII wieku (organiści, Jean Henri d' An- 
glebert, później muzyka klawesynowa Frangois 
Couperina) oraz włoskiej muzyki instrumen- 
talnej (concerto grosso), zespołowej i wokal- 
no-instrumentalnej (opera, kantata, aria). 
Pierwsza poważna samodzielna praca Bacha 
rozpoczęła się w 1703 roku, gdy w wieku lat 18 
został organistą w kościele w Arnstadt. Nie były 
to łatwe początki: zarzucano mu brak talentów 
organizacyjnych, objawiający się niedbałością 
o chór uczniowski, oraz brak umiaru w warstwie 
muzycznej, czyli przydługie i zbyt ozdobne im- 
prowizacje organowe. Konflikty z radą miasta 
sprawiły, że w 1707 roku opuścił Arnstadt i ob- 
jął stanowisko organisty w Miihlhausen. Ożenił 
się wówczas z kuzynką, Marią Barbarą (córką 
organisty Johanna Michaela). Rok później poje- 
chał do Weimaru, gdzie znalazł zatrudnienie ja- 
ko organista na dworze księcia Wilhelma Erne- 
sta. Do jego obowiązków należało komponowa- 
nie okolicznościowych kantat kościelnych (wte- 


dy powstały m.in. „Actus tragicus”, „Aus der 


Tiefe”, „Christ lag in Todesbanden”) i świec- 


© „Z pełną czołobitności przyjemnoś 
wspominam tak niezwykłą dla mnie królew- 
ską okoliczność, kiedy niedawno, podczas 
mojego w Poczdamie pobytu, Wasza Królew- 
ska Mość raczyła mi własnoręcznie podać na 
fortepianie temat do fugi i natychmiast naj- 
łaskawiej zażądała, abym w obecności Jej 
osoby zadanie to wykonał. Rozkazu Waszej 
Królewskiej Mości usłuchać było moją naj- 
poddańszą powinnością” — pisał Bach do 
Fryderyka II Hohenzollerna 


kich. W tym czasie Bach stworzył także 
„Orgelbiichlein” i „Passacaglię c-moll". Stara- 
nia o stanowisko nadwornego kapelmistrza za- 
kończyły się fiaskiem: książę Wilhelm wybrał 
Telemanna. Po miesiącu spędzonym w areszcie 
za obrazę księcia i wygnaniu z Weimaru kompo- 
zytor wraz z rodziną osiadł w grudniu 1717 ro- 
ku w Kóthen, gdzie został kapelmistrzem i przy- 


jacielem młodego, znakomicie wykształconego 


muzycznie księcia Leopolda. Kolejne sześć lat 
uchodzi za najpomyślniejsze w karierze wiel- 
kiego muzyka, miał bowiem czas na kompono- 
wanie. W tym okresie powstało wiele wybit- 
nych dzieł na organy. Tu jednak spotkała Bacha 
największa tragedia, gdy w lipcu 1720 roku 
umarła jego żona.Następne lata to pasmo sukce- 
sów kompozytorskich. W 1721 roku Bach napi- 
sał „Koncerty brandenburskie”, rok później po- 
wstają suity francuskie i angielskie, a także 
pierwszy tom „Das wohltemperierte Klavier”. 


Dorastają dzieci, i z myślą o nich Bach decydu- 
je się na wyjazd z Kóthen do Hamburga, gdzie 
stara się o stanowisko organisty w tamtejszym 
kościele Świętego Jakuba. Przegrywa jednak, 
gdy rywal wpłaca do kasy kościelnej 4 tysiące 
marek. Po śmierci Johanna Kuhnaua, kantora 
kościoła Świętego Tomasza w Lipsku, Bach wy- 
grał wreszcie konkurs na stanowisko organisty 
i w 1723 roku przeniósł się wraz z rodziną do 
Lipska. Miał wtedy 38 lat. 

W Lipsku pełnił wiele obowiązków (m.in. 
kantora, nauczyciela śpiewu i łaciny, opiekuna 
organów w świątyniach protestanckich). Na każ- 
dą niedzielę i święto był zobowiązany skompo- 
nować i poprowadzić nową kantatę — w sumie 
powstało ich 5 roczników (ponad 200 kantat, 
z których prawie 100 zaginęło). Jako ekspert od 
organów wyjeżdżał do innych miast. W Boże Na- 
rodzenie 1723 roku miało miejsce prawykonanie 
„Magnificat”, przekomponowanego w 1730 ro- 


ku. W tym czasie powstały także pierwsze „Mo- 
tety” na chór chłopięcy a capella. 

Przez następne 27 lat Bach stworzył wiele 
ważnych dzieł organowych, m.in. „Pasję wg Św. 
Jana”, „Pasję wg św. Mateusza”. W 1733 roku 
ukończył „Mszę h-moll" zwaną wielką. Trzy la- 
ta później (1736) wygrał kolejny konkurs — na 
nadwornego kompozytora kapeli drezdeńskiej. 
Wtedy powstały oratoria na Boże Narodzenie 
i Wielkanoc oraz tzw. małe msze. Nie można 
mówić o muzyce organowej Bacha, nie wspomi- 
nając o fugach, w komponowaniu których był 
mistrzem (m.in. „Kunst der Fuge ). W ostatnich 
latach życia zaczął ślepnąć. Umierając, kończył 
ostatnią potrójną fugę. Po nagłym ataku paraliżu, 
„w dniu 28 lipca 1750 roku wieczorem, po kwa- 
dransie na dziewiątą, w sześćdziesiątym szóstym 
roku życia, dla zasług Zbawiciela swego zmarł 
cicho i spokojnie”. 


© Lipsk to okres ukoronowania życia i karie- 
ry Bacha, który był nie tylko kantorem w ko- 
ściele św. Tomasza (1723-1750), ale również na- 
uczycielem śpiewu i łaciny w przykościelnej 
szkole, a ponadto opiekunem uczniów mieszka- 
jących w bursie. Wdzięczni mieszkańcy wysta- 
wili mu przy tym kościele pomnik 


Muzyka organowa po Bachu 


Odrębne miejsce w dziejach muzyki organo- 
wej zajmowała barokowa szkoła francuska, 
w której ramach działali m.in.: Andrć Raison 
(1666-1716), Louis Marchand (1669—1732), Jean 
Francois Dandrieu (1682-1738) i Louis Claude 
Daquin (1694—1772). Pod względem stylistycz- 
nym ich twórczość organowa była zbliżona do 
muzyki klawesynowej, charakteryzowała się 
małymi rozmiarami form i przejrzystą, delikatną 
fakturą nasyconą ozdobnikami. Ważną rolę w jej 
ukształtowaniu odegrała inna niż w Niemczech 
konstrukcja barokowych organów francuskich, 
mających wielkie możliwości kolorystyczne. 

W Hiszpanii w okresie baroku działał zbliżo- 
ny do szkoły francuskiej Juan Cabanilles (1644 
1712), kontynuujący tradycje Ca- 
bezóna i Frescobaldiego. 

W okresie klasycyzmu mu- 
zyka organowa przeżywała za- 
stój, do czego przyczyniły się 
zarówno przemiany stylistycz- 
ne, jak i upadek sztuki organmi- 
strzowskiej. Uwaga kompozyto- 


©  Mendelssohn-Bartholdy czę- 
sto podróżował do Szkocji i Lon- 
dynu, by dyrygować swoimi 
symfoniami i oratoriami. Bywał 
wtedy gościem dworu królew- 
skiego i zdobył opinię ulubieńca 
królowej Wiktorii i księcia Alber- 
ta. Książę nieraz popisywał się 
przed muzykiem grą na organach 


f Cesar Franck — cudowne dziecko — od 
młodych lat imponował grą na organach. 
Nie ukończył studiów w konserwatorium pa- 
ryskim, a mimo to po śmierci został uznany 
za najwybitniejszego francuskiego przedsta- 
wiciela neoromantyzmu (mimo belgijskiego 
pochodzenia) 


rów skoncentrowała się wówczas na nowej, sta- 
le doskonalonej orkiestrze. Organy pozostawały 
w użytku właściwie tylko liturgicznym — i to 
w dni powszednie (jako zastępstwo wielkich ze- 
społów wokalno-instrumentalnych, towarzyszą- 
cych liturgii świątecznej). W końcu XVIII wie- 
ku zanikły też wzorce budowy organów, wy- 
pracowane w okresie baroku przez wybitnych 
organmistrzów. Organami ponownie zaintereso- 


© Albert Schweitzer, utalentowany muzyk 
organista, mając zaledwie 7 lat, grał chorały 
we własnych opracowaniach. Całe życie za- 
chwycał się muzyką Johanna Sebastiana Ba 
cha i Richarda Wagnera. O Bachu napisał 
najlepszą (jak dotąd) rozprawę 


wano się w związku z renesansem twórczości 
Johanna Sebastiana Bacha w okresie romanty- 
zmu. Jednak romantyczna wyobraźnia i estetyka 
wymagały innych niż dotychczasowe instru- 
mentów. Powstały wówczas potężne organy- 
-orkiestry, o masywnym brzmieniu i wielkich 
obsadach głosów niskobrzmiących, pozwalają- 
cych uzyskać szeroką paletę subtelnych odcieni 
kolorystycznych. Pierwszymi wybitniejszymi 
od czasów Bacha utworami organowymi więk- 


© Francuski kompozytor 
i organista Olivier Messiaen 
przez ponad 30 lat był organi- 
stą kościoła św. Trójcy w Pary- 
żu. Zyskał sławę wybitnego pe- 
dagoga, wywarł wpływ na 
awangardę muzyczną, wykła- 
dał na renomowanych kur- 
sach nowej muzyki, gościł na 
wielu festiwalach, otrzymał 
liczne nagrody i odznaczenia 


szych rozmiarów były dzieła 
Niemca Feliksa Mendelssoh- 
na-Bartholdy'ego (1809-1847), któremu euro- 
pejska muzyka XIX wieku zawdzięcza przypo- 
mnienie twórczości wielkiego Johanna Seba- 
stiana Bacha. Wśród wielu uznanych kompozy- 
cji Mendelssohna-Bartholdy'ego wybijały się 
niezwykle melodyjne i o „ułożonej” strukturze 
„6 sonat na organy opus 65” i „3 preludia i fugi 
opus 37”. Utwory organowe miał w swoim do- 
robku także węgierski pianista i kompozytor Fe- 
renc Liszt, który nie bez powodzenia dokonał 
próby syntezy pianistycznej wirtuozerii i ro- 
mantycznej formy z fakturą organową. 

Żaden z obu wybitnych kompozytorów nie 
osiągnął jednak poziomu kompozycyjnego mi- 
strzostwa Belga Cćsara Francka — paryskiego 
organisty, reprezentującego styl późnoromantycz- 
ny i stosującego Śmiałe rozwiązania harmoniczne 
(najbardziej znane to preludia, chorał i fuga); cha- 
rakter muzyki organowej odbił się na fakturze 
większości jego utworów, pisanych także na forte- 
pian. Wirtuozerię Franck zawdzięczał m.in. dosko- 
nałym organom francuskim budowanym przez 
Aristide'a Cavaillć-Colla (1811-1899) — stworzył 


w swych kompozycjach wzory romantycznej 
faktury organowej, wykorzystane następnie przez 
wybitnych organistów francuskich, m.in. Fćliks< 
Alexandra Guilmanta (1837-1911), Charles'a- 
-Marie Widora (18441937) oraz Louisa Vierne'a 
(1870-1937). 


W Niemczech ważną rolę 
w rozwoju muzyki organowej 
odegrał Max Reger (1873- 
1916) — autor wielu kompo- 
zycji organowych, w których 
usiłował wskrzesić bachow- 
skie polifoniczne formy orga- 
nowe, opierając się na późno- 
romantycznej harmonice. Kry- 
tykowany był jednak za nad- 
miernie przeładowaną faktu- 
rę, wynikającą w dużej mie- 
rze z konstrukcji jego nie- 
mieckich organów. 

Mistrzem gry na organach 
był alzacki teolog, filozof, le- 
karz, muzykolog i misjonarz 
Albert Schweitzer (1875-1965). 

Spośród wybitnych kompozytorów 1. połowy 
XX wieku utwory organowe pisali m.in. Nie- 
miec Paul Hindemith (1895-1963) i Austriak 
Arnold Schónberg (1874-1951). Czołowym 
kompozytorem współczesnej muzyki organo- 
wej był wybitny organista francuski Olivier 
Messiaen (1908—1992) — twórca licznych dzieł 
odznaczających się oryginalnym wykorzysta- 
niem nieznanych dotychczas możliwości in- 
strumentu. Messiaen zerwał z dawnym kla- 
sycznym pojęciem polifonicznej faktury orga- 
nowej, tworząc odrębny styl, który może być 
uznawany za reprezentatywny dla współczes- 
nej muzyki organowej. 

W Polsce przełomu XIX i XX wieku ton mu- 
zyce organowej nadawali: Mieczysław Surzyń- 
ski (1866-1924), Gustaw Roguski (1839-1921), 
Władysław Żeleński (1837-1921) i Feliks No- 
wowiejski (1877-1946). 

W XX wieku muzyka organowa przeżywała 
kolejny renesans, a wykonania utworów organo- 
wych najwybitniejszych przedstawicieli tego ga- 
tunku zawsze przyciągały wielu melomanów. 


latach 1720-1760 rozwinął się styl ga- 

lant. Był charakterystyczny głównie dla 

muzyki instrumentalnej (utwory klawe- 
synowe) oraz dramatycznej (opera). Cieszył się 
największą popularnością we Francji, Włoszech 
i w Niemczech. Miał dość prostą, homofoniczną 
fakturę, elegancką ornamentykę, a także senty- 
mentalny charakter. Klawesyniści francuscy: 
Francois Couperin, Jean Philippe Rameau, Louis 
Claude Daquin, wprowadzili ten styl do swoich 
kompozycji, ujmując je w formy ron- 
da i cyklicznych suit. 

Nie sposób pominąć sy- 
nów Bacha: Carla Philippa 
Emanuela, nadwornego 
klawesynisty króla pru- 
skiego, i Johanna Chri- 
stiana, osiadłego w Lon- 
dynie twórcy wielu dzieł 
orkiestrowych. W ich 
twórczości też zauwa- 


żalne są nowe elementy, takie 
jak melodia o budowie okreso- 
wej na tle harmonicznego akom- 
paniamentu czy efekty wcześniej nie 
znane: crescendo (coraz głośniej) i de- 
crescendo (coraz ciszej). 

We Włoszech żył i tworzył Domenico Scar- 
latti (1685-1757). Mimo że był rówieśnikiem 
Bacha i Georga Friedricha Haendla, kom- 
ponował muzykę, której nie można zaliczyć do 
czystego stylu baroku. Jego „Esercizi per gravi- 
cembalo” przeciwstawiły się poważnej polifo- 
nii, przyczyniając się do rozkwitu nowej styli- 
styki. W tworzonych przez niego klawesyno- 
wych sonatach była widoczna zapowiedź kla- 
sycznej formy sonatowej, tak zwanego duali- 
zmu tematycznego (wprowadzenie dwóch kon- 
trastowych tematów). 


Szkoła mannheimska (1740-1800) 


Szkoła mannheimska odegrała bardzo ważną 
rolę we wczesnym okresie homofonicznym. 
Stworzyła podstawę stylu klasycznego. Najważ- 
niejszym przedstawicielem szkoły był Jan Va- 
clav Stamic (1717-1757), skrzypek i kompozy- 
tor pochodzenia czeskiego. W 1744 roku powie- 
rzono mu stanowisko pierwszego skrzypka orkie- 
stry dworskiej w Mannheimie. Dwór elektorski 
w Mannheimie skupiał licznych kompozytorów, 


Klasycyzm 


Wraz ze śmiercią Johanna Sebastiana Bacha (1750) skończyła się trwająca 
długo, bo 900 lat (850-1750), epoka polifonii. Zmiany w muzyce nie nastąpi- 
ły oczywiście nagle. Był im potrzebny, jak w każdej dziedzinie sztuki, okres 
przejściowy, pozwalający na zerwanie z piękną, lecz zawiłą polifonią. Jak- 

by na przekór istniejącym wówczas tendencjom kompozytorzy zainicjowali 
nowy nurt — homofonię, czyli melodię z harmonicznym akompaniamentem. 


głównie czeskich, niemieckich i włoskich. Sta- 
mic, prowadząc orkiestrę, wypracował jej 
wzorowy, klasyczny styl i od połowy XVIII 
wieku wzrastała sława tego zespołu. Wspa- 
niały poziom artystyczny orkiestry umoż- 
liwiał kreowanie nowych środków wyra- 
zu. Za swoją działalność Stamic został 
w roku 1750 uhonorowany tytułem Di- 
rector der Instrumental Music. Przeciw- 
stawił się zasadom baroku, odrzucając 
basso continuo oraz zwiększając rolę in- 
strumentów dętych w partiach orkiestro- 
wych. Innym nowym efektem szkoły mann- 


1 e V Synowie Johanna Sebastiana Bacha 


— Johann Christian, Wilhelm Friedemann i Carl 
Philipp Emanuel — odchodząc od polifonicznego sty- 
lu ojca, przyczynili się do rozwoju nowej muzyki: 


homofonii 


heimskiej było wzbogace- 
nie dynamiki o crescendo 
i decrescendo jako ele- 
menty uczuciowe. Wszel- 
kie różnice dynamicz- 
ne pomagały w pod- 
kreślaniu czołowych 
motywów muzycznych. 
Szkoła mannheimska 
prezentowała nowoczes- 
ną instrumentację. W skład 
orkiestry mannheimskiej 
wchodził kwintet smyczkowy 
(pierwsze i drugie skrzypce, altów- 
ka, wiolonczela i kontrabas; dwa ostat- 

nie instrumenty często realizowały tę samą partię, 
zapisaną nawet na wspólnej pięciolinii) oraz obo- 


je. rogi, flety, klarnety, a z instrumentów perku- 


syjnych kotły. Kompozytorzy tworzący w Mann- 
heimie i piszący na potrzeby dworu 
wykreowali nową formę symfonii 
klasycznej, której apogeum przypa- 
dło na okres twórczości klasyków 
wiedeńskich. 


Szkoła starowiedeńska 


Wiedeń od dawna cieszył się 
opinią stolicy muzycznego świata, 
w której spotykali się liczni muzy- 
cy Europy. W teatrze pałacu Schón- 
brunn wystawiano wiele przedsta- 
wień operowych. Rozwijała się 
także muzyka symfoniczna, która 
zrodziła się pod wpływem wło- 
skich oper. Za założyciela szkoły 
starowiedeńskiej uważa się Anto- 
nia Caldarę (1670-1736). Począt- 
kowo tworzono formy wokalno- 


-instrumentalne (opera, oratorium), potem, od 
około 1740 roku, zwrócono się w kierunku mu- 
zyki symfonicznej. Już od połowy XVIII wieku 
w Wiedniu działały liczne zespoły instrumental- 
ne, których zadaniem było okolicznościowe mu- 
zykowanie. Bardzo popularne stały się tam kon- 
certy domowe, muzyka taneczna, a także muzy- 
ka grywana na wolnym powietrzu. Ogromnym 
powodzeniem cieszyły się serenady, divertimen- 
ta i nokturny. Nawiązywały one do tańców z ba- 
rokowej suity, wykorzystując gawoty, menuety 
i marsze. Pierwsze symfonie kompozytorów 
wiedeńskich budową i charakterem (lekkość 
i taneczność) odwoływały się właśnie do muzy- 
ki plenerowej. Najwybitniejszym przedstawi- 
cielem szkoły starowiedeńskiej był Matthias 
Georg Momn (1717-1750). Z jego stylu kompo- 
zytorskiego w ogromnej mierze korzystali Haydn, 
Mozart i Beethoven. 


Sonata, symfonia, koncert 


W baroku podstawową formą kompozytorską 
była polifoniczna fuga, a w epoce klasycznej prym 
wiodły sonata i symfonia. Te trzy formy w kla- 
sycznej epoce wykorzystywały w swoich pierw- 
szych częściach technikę allegra sonatowego. 

Sonata (wł. sonare — „brzmieć”) to utwór 
o charakterze cyklicznym, przeznaczony na in- 
strument solowy. W XVIII i XIX wieku stała się 
jedną z podstawowych form muzycznych. W cza- 
sach przedklasycznych (renesans, barok) sonata- 
mi nazywano wszystkie utwory instrumenta|- 
ne, w przeciwieństwie do wokalnych kantat. 
W twórczości klasyków dominowały dwa sche- 
maty cyklu sonatowego: trzyczęściowy (alle- 
gro, adagio, allegro) i czteroczęściowy (alle- 
gro, adagio, menuet lub scherzo, allegro). Pierw- 
szy układ pochodzi jeszcze z czasów szkoły ne- 


f Dwór w Mannheimie przyciągał wielu wybitnych kom- 
pozytorów i instrumentalistów, którzy przybywali tam z róż- 
nych zakątków Europy 


apolitańskiej (XVII/XVIII w.), zwłaszcza w for- 
mie uwertury włoskiej, drugi natomiast powstał 
w Mannheimie. 

Symfonia to też utwór cykliczny oparty na 
schemacie sonatowym, ale grany przez duży ze- 
spół muzyków. Jej źródeł można doszukać się 
także we włoskiej uwerturze, tak zwanej sinfonii 
operowej. Początkowy układ symfoniczny je- 
szcze w XVIII wieku był trzyczęściowy (allegro, 
adagio, allegro). Klasyczna pozycja symfonii 
ugruntowała się w twórczości klasyka wiedeń- 
skiego Josepha Haydna w następującym sche- 
macie: część I — szybka, oparta na technice alle- 
gra sonatowego, II — wolna, często w formie wa- 
riacji, III — menuet o charakterze ta- 
necznym, IV — w formie ronda. 
Taki sam kształt miała symfo- 
nia w twórczości innego kla- 
syka wiedeńskiego — Wolf- 
ganga Amadeusa Mozar- 
ta. Dopiero trzeci wie- 
deński klasyk — Ludwig 
van Beethoven, nadał 
jej najbardziej dojrzały 
kształt, m.in. wprowa- 
dzając zamiast menueta 
zwiewne scherzo. 

Kompozytorzy okre- 
su klasycznego nie stro- 
nili od formy koncertu 
solowego. Oczywiście i tu 
przeniknął kształt sonaty. 
Z baroku pozostała zasada 
współzawodnictwa solisty z or- 
kiestrą i układ trzyczęściowy. So- 
lista na przemian z zespołem grał po- 
dobne partie, co znacznie rozbudowywało 
utwór. Fragmenty solowe charakteryzowały się 
dużą dozą wirtuozerii, szczególnie rozbudowane 
były w tak zwanej kadencji wirtuozowskiej. Pod 
koniec pierwszej części koncertu kompozytor po- 
zostawiał czas dla solisty. Wykonawca popisywał 
się sztuką improwizacji opartą na tematach zawar- 
tych w koncercie lub korzystał z kadencji 
już gotowych, następnie wraz z orkiestrą 
kończył część pierwszą. 


Allegro sonatowe 


Słowo allegro (wł.) oznacza „pręd- 
ko”, „mruchliwie”. Już jednoczęściowe 
sonaty Domenica Scarlattiego zawiera- 
ją zalążki klasycznej formy. Chodzi tu 
o zastosowanie dwóch kontrastujących 
tematów. Układ allegra sonatowego 
wygląda następująco: pierwszy element 
to ekspozycja, czyli przedstawienie obu 
tematów. W utworze napisanym w to- 
nacji durowej I temat jest żywy i ryt- 
miczny w tonacji zasadniczej, II — śpiew- 
ny i liryczny w tonacji dominanty na 
piątym stopniu; w utworze utrzymanym 
w tonacji molowej I temat o takim samym 


=> Na dworze księcia Miklośa Ester- 
hazyego Haydn spędził 30 lat. Tutaj 
powstały kompozycje sceniczne, prze- 
znaczone dla dworskiego teatru ope- 
rowego. Kompozytor, jako kapel- 
mistrz, często sam dyrygował od kla- 
wesynu 


e f Pierwszym kompozyto- 

rem, który połączył zdobycze ho- 
mofonii i zapoczątkował dzia- 
łalność klasyków wiedeńskich, 
był Joseph Haydn. W młodzień- 
czych latach poznawał on mu- 
zykę wielkich mistrzów, śpie- 
wając w chórze katedry św. Ste- 
fana w Wiedniu 


charakterze jest w tonacji zasadni- 
czej, a II w tonacji paraleli, tj. na 
trzecim stopniu gamy w tonacji du- 
rowej. Następnie, przetwarzając, kom- 
pozytor poddaje obróbce tematy za- 
warte w ekspozycji i ukazuje swoją twór- 
czą inwencję. Przekształcenia polegają na 
zmianach harmonii, rytmu czy też niepełnym 
wykorzystaniu myśli muzycznych. Trzeci skład- 
nik stanowi repryza, w której autor powraca 
do ekspozycji, z tą jednak zmianą, że oba tema- 
ty mają tę samą tonację (w sonatach durowych) 
lub tonacje jednoimienne, np. c-moll, C-dur, je- 
śli zasadnicza tonacja utworu była molowa. 


Klasycy wiedeńscy 


Przełom XVIII i XIX wieku to czas życia 
i działalności artystycznej trzech największych 
kompozytorów tej epoki. Ich twórczość wyro- 
sła z czterech różnych tradycji: austriackiej, 
niemieckiej, włoskiej i francuskiej, i otworzyła 
wrota do dalszego rozwoju muzyki XIX wieku. 
Największą ich zdobyczą okazał się rozwój fak- 
tury instrumentalnej: orkiestrowej, kameralnej 
i solowej. 

Joseph Haydn (1732-1809), Austriak, już 
w dzieciństwie przejawiał zdolności muzyczne. 
Jako chłopiec był chórzystą, grał również na 
skrzypcach i na fortepianie. Dzięki tej umiejęt- 
ności uzyskał posadę akompaniatora u znane- 
go kompozytora i nauczyciela Nicola Porpory, 
z którym kontakt miał istotny wpływ na twór- 
czość późniejszego mistrza. W wieku 27 lat 
Haydn został kapelmistrzem u hrabiego Morzina 
w Lukavec, w Czechach. Po rozwiązaniu orkie- 
stry w 1761 roku dostał się na dwór księcia Mi- 
klośa Esterh4zyego w Eisenstadt, gdzie spędził 
30 lat, piastując stanowisko pierwszego kapel- 
mistrza. Po śmierci księcia kompozytor przyjął 
zaproszenie do Londynu. Pobyt w Anglii stał 
się przełomem dla jego twórczości, gdyż Haydn 
poznał muzykę Haendla. Szczególne wrażenie 
zrobiły na nim oratoria i sam spróbował w nich 
swoich sił. Haydnowskie oratoria: „Stworzenie 
świata” (1798) i „Pory roku” (1801) uznano za 
szczytowe osiągnięcia tego gatunku. Haydn uzy- 
skał całkowitą finansową niezależność dzięki 
swojej popularności. Otrzymał tytuł doctora ho- 
noris causa uniwersytetu w Oksfordzie, został 
członkiem akademii w Paryżu i Sztokholmie. 
Ostatnie lata życia spędził w Wiedniu. Kiedy 
umierał, Europa zapoznawała się z nowym nur- 
tem w muzyce dzięki młodemu kompozytorowi 
Franzowi Schubertowi. 

Za życia Haydna zaszły w muzyce wielkie 
przemiany. Zaczął komponować, kiedy mu- 
zycznym światem rządził barok — Bach i Haen- 


del, zetknął się z reformą operową Christopha 
Willibalda Glucka, geniuszem Mozarta oraz 
kunsztem Beethovena, aż wreszcie zapewne 
z romantyzmem. 

Haydn kontynuował tradycję szkoły starowie- 
deńskiej i mannheimskiej, komponując utwory 
kameralne, divertimenta, kwartety smyczkowe. 
Forma kwartetu (napisał ich 83) towarzyszyła 
mu przez całe twórcze życie. Liczne są jego 
symfonie (104), które systematycznie rozwi- 
jał i doskonalił, ostatecznie ustalając ich cztero- 
częściowy układ. Często miały one programowy 
charakter, stąd tytuły: „Zegarowa”, „Polowanie”, 
„Wieczór i burza”. Oczywiście wszystkie utwo- 
ry powstały w nowym, homofonicznym stylu, 
jednakże polifonia nie była obca Haydnowi. 
Sięgał do niej, wprowadzając do swoich utwo- 
rów fugi. Kiedy przebywał w Londynie, zetknął 
się z doskonałą orkiestrą, która zainspirowała go 


f Dzieci Leopolda Mozarta, Maria Anna 
i Wolfgang Amadeus, były bardzo uzdol- 
nione muzycznie, toteż ojciec często popi- 
sywał się ich umiejętnościami na forum 
publicznym. Wolfgang okazał się wkrótce 
geniuszem muzycznym, więc jego siostra 
usunęła się w cień 


do zmian orkiestracyjnych. Instrumentarium ty- 
powe dla okresu klasycznego to: 12-16 skrzy- 
piec, 4 altówki, 3 wiolonczele, 4 kontrabasy, 2 fle- 
ty, 2 oboje, 2 fagoty, 2 rogi, z czasem klarnety 
i kotły. Do koncertów solowych zgodnie z du- 
chem epoki wprowadził kadencje wirtuozow- 
skie. Stworzył 24 opery, głównie kompozycje 
dla teatru Esterhaz. Do dziś bardzo popularne są 
jego 52 sonaty fortepianowe, które spełniają 
również funkcje dydaktyczne. 

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) 
był jednym z najgenialniejszych kompozyto- 
rów wszech czasów. Natura obdarzyła go abso- 
lutnym słuchem i wspaniałą pamięcią muzycz- 
ną. Mając zaledwie 6 lat, rozpoczął wraz z sio- 
strą tournće koncertowe po Europie. Koncerty 
reklamował ich ojciec Leopold, również mu- 
zyk, w ten oto sposób: „Moje dzieci, córka, lat 


13, i syn, lat 7, będą miały za- 
szczyt wykonać szereg utworów 
muzycznych największych mist- 
rzów na klawesynie, a mój chło- 
piec prócz tego wykona jeszcze 
kilka utworów na skrzypcach. Co 
więcej, mój syn odegra utwory na 
klawesynie po uprzednim przy- 
kryciu klawiatury obrusem i wy- 
kona to tak samo dobrze jak na 
klawiszach nie przykrytych. Z da- 
leka i z bliska rozpozna on bezbłęd- 
nie każdy akord i każdy dźwięk 

klawesynu, organów, dzwonu 
i każdego innego instrumentu. Na 
zakończenie syn wykona na żąda- 
nie publiczności tyle fantazji mu- 
zycznych, ile obecni zapragną, na 


% Kompozytorzy wiedeńscy pisali utwory for- 
tepianowe — główną formę muzyczną prze- 
znaczoną na ten instrument stanowiła sonata 


f Wolfgang Amadeus Mozart w „Czarodziejskim flecie” skomponował jedną 
z piękniejszych arii w twórczości operowej — arię Królowej Nocy. Zmierzyć się 
z nią mogą tylko najwybitniejsze solistki 


klawesynie, skrzypcach i organach w każdej 
tonacji”. 

Te istnie cyrkowe umiejętności przyczyniły 
się do nadania Mozartowi miana cudownego 
dziecka i pomogły mu odnosić ogromne sukce- 
sy na dworach ówczesnej Europy. Już w ro- 
ku 1764 w Paryżu ukazały się drukiem jego 
pierwsze sonaty. Początkowo muzyki uczył go 
ojciec, który umiał doskonale pokierować edu- 
kacją syna, jednakże wiele w życiu muzycznym 
dała Mozartowi znajomość z Johannem Chri- 
stianem Bachem, z którym zetknął się w Lon- 
dynie. Tu powstały jego dalsze kompozycj 
naty i pierwsze symfonie. W 1769 roku został 
koncertmistrzem kapeli arcybiskupiej w rodzin- 
nym Salzburgu, gdzie wicekapelmistrzem był 


« SO- 


jego ojciec. Następnie w czasie podróży do 


Włoch zetknął się w Bolonii z kompozytorem 
Giambattistą Martinim (Padre Martinim). Bar- 
dzo znanym epizodem z życia czternastolet- 
niego Mozarta jest jego wyczyn w Kaplicy 
Sykstyńskiej. Wzbudził niesłychaną sensację, 
zapisując „Miserere” Gregoria Allegriego po 
jednorazowym wysłuchaniu utworu, któr 
nie wolno było wykonywać poza kaplicą. 
Pobyt we Włoszech zaowocował też mło- 
dzieńczymi operami. Wśród swoich licz- 
nych koncertowych podróży Mozart dotarł 
do Mannheimu, by zapoznać się z brzmie- 
niem doskonałej orkiestry. W 1781 roku 
rozstał się ze swoim pracodawcą, arcybisku- 
pem Hieronimem Colloredo, z którym wcho- 
dził w liczne zatargi, i resztę życia spędził 
w Wiedniu. Jego olbrzymia spuścizna kom- 
pozytorska powstała w dość krótkim czasie 
świadczy o ogromnym talencie. Komponu- 
jąc, opierał się na wzorcach niemieckich 
i włoskich. W dziełach operowych zastosował 
trzy modne ówcześnie gatunki: operę buffa, se- 
ria i singspiel. Najbardziej znane to „Wesele Fi- 
gara”, „Don Giovanni”, „Czarodziejski flet”. 
Pod wpływem Johanna Christiana Bacha oraz 
szkoły mannheimskiej powstały symfonie. Mo- 
zart, będąc doskonałym wirtuozem — grał prze- 


cież na fortepianie i na skrzypcach — tym instru- 
mentom, a także innym (flet, klarnet, fagot, 
róg) poświęcił kilkadziesiąt koncertów. Pisał 
również sonaty fortepianowe zgodne z duchem 
epoki. Mozart zainspirowany Haydnem stwo- 
rzył liczne kwartety. Nie stronił od muzyki reli- 
gijnej, napisał 18 mszy. Jego znamiennym dzie- 
łem jest msza żałobna „Requiem”. Mozart 
komponował ten utwór na zamówienie niezna- 
jomego, za honorarium 50 dukatów. Jako czło- 
wiek przesądny nadmieniał, że zapewne pisze 
requiem na swoją śmierć. Dzieła nie dokończył. 
Uczynił to za mistrza jego uczeń Franz Xaver 
Siissmayr. Dopiero po śmierci wyjaśniła się za- 
gadka tajemniczego zlecenia. Otóż niejaki hra- 
bia Walsegg, zamawiając u różnych kompozy- 
torów utwory, po ich otrzymaniu zmieniał kar- 
ty tytułowe i wydawał je jako swoje. 

Geniusz Mozarta był, niestety, niezrozumiały 
dla jego współczesnych. Kompozytor został po- 
chowany we wspólnej mogile dla najuboższych 
i do dziś nie odnaleziono jego szczątków. 

Ludwigowi van Beethovenowi (1770-1827) 
przypadło miejsce szczególne wśród klasyków 
wiedeńskich. Jego muzyka wyrosła oczywiś- 
cie na gruncie klasycyzmu, lecz jednocześnie 
otwierała drogi rozwoju muzyce epok później- 
szych. Muzyczne zdolności Beethovena ujaw- 
niły się bardzo wcześnie. W ósmym roku życia 
z powodzeniem koncertował, grając na forte- 
pianie i skrzypcach, a w jedenastym wydał już 
pierwsze kompozycje. Mając lat 13, objął sta- 
nowisko drugiego organisty na dworze w Bonn. 
Będąc osiemnastolatkiem, wyjechał do Wied- 
nia, gdzie działali już Haydn i Mozart. Beetho- 
ven pragnął zostać uczniem Mozarta, lecz z po- 
wodu śmierci matki wrócił do domu, by zająć 
się młodszym rodzeństwem. Nie zapominał 
o ambitnych studiach, systematycznie zapozna- 
wał się z twórczością mannheimczyków, Carla 
Philippa Emanuela Bacha i Johanna Sebastiana 
Bacha. Kiedy po raz drugi przyjechał do Wied- 
nia, w 1792 roku, Mozart już nie żył, został 


4 Jedna z hipotez na temat głuchoty Beetho- 
vena mówiła o bestialskim wprost traktowa- 
niu go przez ojca pijaka, który bił syna po 
głowie. Najgenialniejsze dzieła kompozytor 
stworzył, gdy już zupełnie nic nie słyszał 


© Karol Kurpiński, pełniąc 
funkcję dyrektora opery w War- 
szawie (1824-1840), zorganizo- 
wał również przy niej Szkołę 
$piewu. Był on, przed Chopi- 
nem, twórcą stylu narodowe- 
go w muzyce polskiej 


więc uczniem Haydna. Zjednał 
sobie środowisko arystokratów, 
którzy ufundowali mu pensję w wy- 
sokości 4 tysięcy guldenów. Pozwo- 
liło to kompozytorowi stać się czło- 
wiekiem zupełnie niezależnym. W la- 
tach 1794—1 796 spotkała go największa tra- 

gedia, jaka może się przydarzyć muzykowi, a mia- 
nowicie zaczął tracić słuch. Beethoven zaprze- 
stał koncertowania, jednakże jego geniusz się 
nie poddał. Dzięki fenomenalnym zdolnościom 
wewnętrznego słyszenia muzyki nadal kompo- 


4 Przodkowie Ludwiga van Beethovena przy- 
byli do Niemiec z Flandrii. Kompozytor przy- 
szedł na świat w Bonn 


nował. Jego najwspanialsze utwory powstały, 
gdy był już kompletnie głuchy. „Missa solem- 
nis”, „IX symfonia d-moll" ze słynną kantatą 
„Oda do radości” według Fryderyka Schillera, 
kwartety i sonaty fortepianowe. Rozmo- 
wy z kompozytorem odbywały się za 
pomocą zeszytów korespondencyj- 
nych. Spośród 400 zachowało się 
140. Stanowią podstawowe źródło 
wiedzy o przekonaniach i poglą- 

dach Beethovena. Dzięki nim wia- 

domo, że był zwolennikiem haseł 

rewolucji francuskiej; „III symfo- 

nia Es-dur” jest dedykowana Na- 
poleonowi Bonaparte, wówczas ge- 
nerałowi. Wielokrotnie Beethoven po- 
tępiał rozbiory Polski. 

Jego spuściznę kompozytorską można po- 
dzielić na trzy okresy: kompozycje pisane 
pod wpływem Haydna; czas, gdy pracuje nad 
swoim indywidualnym stylem; czas, kiedy 


odkrywa nurty romantyczne. Na- 

pisał 9 symfonii, uwertury, me- 
nuety, marsze, 32 sonaty na for- 
tepian, utwory kameralne, 5 kon- 
certów fortepianowych i wiele 
innych, w sumie 24 tomy kom- 
pozycji. 


Polski klasycyzm 


Muzyka polska epoki klasy- 
cyzmu wiąże się ściśle z oświe- 
ceniem. Oczywiście docierały do 
Polski wszystkie nowinki, jednakże 
wysiłki intelektualistów, humanistów, 
a także muzyków koncentrowały się wtedy 
głównie na walce z zaborcami o zachowanie 
polskości. Bardzo ważnym nurtem była pieśń 
patriotyczna. Z Konstytucją 3 maja wiąże się 
mazurek „Witaj, majowa jutrzenko”, w cza- 
sie powstania kościuszkowskiego (1794) za- 
istniał „Polonez Kościuszki”, pieśń „Do bro- 
ni bracia”, a'także krakowiaki: „Dalej chłop- 
cy, dalej żywo” i „Bartoszu, Bartoszu, oj nie 
traćwa nadziei”. W małej włoskiej miejsco- 
wości Reggio nell'Emilia, gdzie stacjonowa- 
ły legiony pod wodzą generała Jana Henryka 
Dąbrowskiego, poeta Józef Wybicki do melodii 
ludowego mazura napisał słowa pieśni „Jeszcze 
Polska nie umarła”, która potem została przy- 
jęta przez całe społeczeństwo i ochrzczona 
mianem „Mazurka Dąbrowskiego”. 
Komponowano również muzykę instru- 
mentalną. Do historii przeszły największe in- 
dywidualności tamtego okresu. Karol Kurpiń- 
ski (1785-1857) zyskał sławę jako kompozy- 
tor i dyrygent oraz organizator życia muzycz- 
nego. Jego styl nawiązywał do klasycyzmu, 
choć — jako że żył na przełomie epok — można 
u niego zauważyć zwrot ku romantyzmowi. 
Stworzył ponad 20 oper i operetek, jednakże 
do dziś najbardziej znana jest pieśń „Warsza- 
wianka” („Oto dziś dzień krwi i chwały... ”). 
Michał Kleofas Ogiński (1765-1833), książę, 
który wsławił się działalnością polityczną, 
komponowanie traktował jak hobby. Popular- 
ność przyniosły mu proste polonezy, z których 
najbardziej znany to „Pożegnanie ojczyzny”. 
Feliks Janiewicz (1762-1848) uczył się kom- 
cji u Haydna. Dla niego Mozart skompo- 
ał w 1785 roku „Andante A-dur”. Janie- 
wicz pod wpływem Haydna napisał kilka 
utworów kameralnych i koncertów skrzypco- 
wych. Józef Elsner (1769-1854) był doskona- 
łym kompozytorem, pedagogiem i dzia- 
łaczem. Z jego inicjatywy narodziło 
się Konserwatorium Warszawskie 
(w latach 1826-1829 uczył w nim 


€ Twórczość Józefa Elsnera 
łączy osiągnięcia klasyków wie- 
deńskich, opery włoskiej i pol- 
skiej muzyki ludowej 


Fryderyka Chopina). Maria Szyma- 
nowska (1789-1831), wybitna pia- 
nistka i kompozytorka, pisała mazurki, 

polonezy, walce, ale również nokturny i etiu- 
dy, formy, które w historii muzyki rozkwitły 
w twórczości jednego z największych roman- 
tyków — Chopina. 


Muzyka romantyzmu 


Przyjęto, że romantyzm w historii muzyki zaczął się po 1827 roku, po 
śmierci dwóch znaczących kompozytorów: Ludwiga van Beethovena (1827) 
i Franza Schuberta (1828). Ten pierwszy, którego dzieła wyrastały z kla- 
sycznej estetyki, w końcowym etapie swojej twórczości stał się prawdziwym 
romantykiem. Schubert zaś, którego specjalnością były pieśni, przypieczę- 
tował początek nowej epoki. 


omantykom przyświecała idea połącze- 

nia muzyki z innymi rodzajami sztuki. 

Sama nazwa „romantyzm” wywodzi się 
od terminu lingua romana, którym Rzymianie 
określali nie łacinę, ale języki ludowe. Muzyka 
ludowa, tematyka podań i legend, subiekty- 
wizm, a w Polsce jeszcze nawiązanie do trady- 
cji narodowowyzwoleńczych — to cechy obecne 
we wszelkich ówczesnych sztukach pięknych 
(muzyce, plastyce, literaturze). 

Odkrywanie i cytowanie muzyki ludowej 
nie było pomysłem romantyków. Już Johann 
Sebastian Bach zauważył jej piękno i prostotę 
i wplatał w swoją twórczość m.in. chorały-pio- 


nie od wcześniejszych, utartych 
kanonów kompozycji, zaniecha- 
nie reguł to typowe przykłady 
muzycznego romantyzmu. Zanik- 
ła przez wieki kształtowana for- 
ma fugi czy też allegra sonatowe- 
go, pojawiły się natomiast nowo- 
ści: miniatury, bagatele, moments 
musicaux (Schubert), pieśni bez 
słów (Mendelssohn), nokturny 
(Chopin). Liryka wokalna i instru- 
mentalna, przede wszystkim pieś- 
ni z akompaniamentem, dały po- 
czątek nowej muzycznej epoce. 


f © Franz Schubert był częstym gościem 
salonów muzycznych arystokracji wiedeń- 
skiej, gdzie wykonywał swoje miniatury for- 
tepianowe i akompaniował wybitnym śŚpie- 
wakom 


senki. VI symfonia zwana „,Pastoralną” Beetho- 
vena także nawiązuje do tego nurtu, jak rów- 
nież „Eine kleine Nachtmusik” część II Wolf- 
ganga Amadeusa Mozarta. Subiektywne spoj- 
rzenie twórców szczególnie widać w literaturze 
i malarstwie. Literatura romantyczna zawierała 
nowe wątki wzięte z życia ludu: legendy, poda- 
nia, zwyczaje, pieśni. Muzyka tego okresu mia- 
ła wiele wspólnego z literaturą. Kompozytorzy 
za wszelką cenę chcieli pokazać siłę własnych 
uczuć, dlatego często nadawali utworom pro- 
gramowe tytuły. Twórcza swoboda, odchodze- 


Mariaż muzyki i tekstu 


Mistrzem pieśni był Franz Schubert (1797 
1828): napisał ich ponad 600, do tekstów poe- 
tów romantycznych (J.W. Goethe, W. Miiller, 
H. Heine). Poezje wybierał sam, oceniając je 
pod względem możliwości muzycznego opra- 
cowania. Pomysłowość twórcza kompozytora 
była tak ogromna, że nie można doszukać się 
dwóch podobnych utworów. Innowacje Schu- 
berta polegały też na wpro- 
wadzeniu nowego typu pie- 
śni. Tekst muzyczny i literac- 
ki ściśle się ze sobą wiąza- 
ły. W najbardziej dotychczas 
popularnym układzie muzycz- 
nym pieśni zwrotkowej — me- 
lodię powtarzano tyle razy, 
ile zwrotek miał tekst lite- 
racki. Schubert wprowadził 


© Cykle pieśni, takie jak 
„Piękna młynarka”, „Mał- 
gorzata przy kołowrotku”, 
„Podróż zimowa”, to pod- 
stawowy kanon repertua- 
rowy każdego Śpiewaka 


kilka nowych typów pieśni, na przykład pieśń 
przekomponowaną, gdzie każdej zwrotce w za- 
leżności od nastroju towarzyszy inny akom- 
paniament („Wędrowiec ”), balladę oparta na 
typowej balladzie romantycznej („Król elfów” 
wg Goethego), pieśń deklamacyjną, o drama- 
tycznym charakterze i tematyce ludowej lub 
fantastycznej, z tekstem, nastrojem i akcen- 
tami współgrającymi ze sobą („Śmierć i dziew- 
czyna”). Sam kompozytor, który jako dziec- 
ko uczył się muzyki, śpiewając w chórze, do- 
skonale wykorzystywał możliwości głosowe 
wokalisty. Zapewne to też przyczyniło się do 
wielkiej popularności pieśni. Często ujmo- 
wał je w cykle: „Piękna młynarka”, „Małgo- 
rzata przy kołowrotku”, „Podróż zimowa”. 
Choć jego twórczość symfoniczna miała cha- 
rakter raczej klasyczny, to odejściem od tych 
reguł była „Symfonia h-moll" zwana „Niedo- 
kończoną”, mająca z założenia dwie części, 
w których funkcje przewodnie zajęły pier- 
wiastki liryczne. Dzieło to stanowiło doskona- 
ły przykład powolnego odchodzenia roman- 
tyków od schematu allegra 
sonatowego. 

Do muzyki fortepianowej 
Schubert wprowadził nową 
formę — miniatury, krótkie 
liryczne utwory, często uję- 
te w zbiory pod nazwą mo- 
ments musicaux i impromp- 
tu. Zapewne wzorem dla nie- 
go były bagatele Beethove- 
na. Chopin, Schumann i Men- 
delssohn kontynuowali te 
tradycje. Schubert stworzył 
także wiele kwartetów i kwin- 
tetów, w których często wy- 
tywał cytaty swoich 


pieśni. 

Mimo że cały Wiedeń śpie- 
wał jego utwory, kompozytor 
nie zaznał dobrobytu. 


Weber, Paganini, Mendelssohn 


Drugi twórca, którego nazwisko kojarzyć się 
powinno z początkami romantyzmu w muzyce, 
to Carl Maria von Weber (1786-1826). Jego 
dziełem przełomowym stała się opera „Wolny 
strzelec” wystawiona w Berlinie w 1821 roku. 
Jej treść jest osnuta według romantycznych za- 
łożeń na kanwie ludowych legend i baśni, 
w których oczywiście występują moce nad- 
przyrodzone i niebagatelną rolę odgrywa przy- 
roda. Weber, syn dyrektora wędrownej trupy 
aktorskiej, od wczesnych lat stykał się ze środo- 
wiskiem teatralnym, ludowymi tańcami i pio- 
senkami, więc nie dziwi fakt, że przeniósł je do 
swoich kompozycji. Wprowadził także nietypo- 
wale. Najwięk- 
szym osiągnięciem Webera było stworzenie ro- 
mantycznej opery narodowej — nurtu kontynu- 
owanego przez kompozytorów czeskich, pol- 
skich i rosyjskich. 

Od czasów Niccola Paganiniego 
(1782-1840) wirtuozostwo stało się 
nieodłączną cechą muzyki roman- 
tycznej. Ten włoski skrzypek swo- 
ja grą hipnotyzował publiczność 
Europy. Prezentował wręcz akro- 
batykę skrzypcową, a równo- 
cześnie wielką sugestywność 
gry. Niezwykle wrażliwy na 
dźwięk, muzykalny, lubił po- 
kazywać możliwości brzmie- 
niowe skrzypiec i dlatego gry- 
wał tylko własne utwory. Sto- 
sował dwudźwięki, pochody fi- 
guracyjne i akordowe, scordaturę, 
czyli częste przestrajanie skrzypiec. 
W 1818 roku Paganini zaprosił do wspól- 
nego koncertowania polskiego skrzypka Ka- 
rola Lipińskiego (1790-1861), gdyż twierdził, 
że na Świecie nie ma pierwszego skrzypka, 
ale drugim jest zapewne Karol Lipiński. Ar- 
cytrudne „Kaprysy”, których słuchał w War- 
szawie w wykonaniu Paganiniego 19-letni Fry- 


wy jak na owe czasy taniec 


e o Wirtuozeria gry na skrzypcach 
Niccola Paganiniego doprowadziła do 
posądzenia go o konszachty z mocami 
piekielnymi. Rzeczywistość wyglądała 
jednak bardziej prozaicznie. Prawdopo- 
dobnie ojcie 
dzień w komórce, zmuszając do dłu- 


e © Felix Mendelssohn- 
-Bartholdy otrzymał sta- 
ranne wykształcenie hu- 
manistyczne. Był także ulu- 
bieńcem poetów roman- 
tycznych, zwłaszcza Goe- 
thego i Heinego, których 
wiersze często potem wy- 
korzystywał w swoich pie- 
śniach. Ich wydania wyróż- 
niały się wielką starannością 
edytorską 


deryk Chopin, zainspirowały wielkiego pol- 
skiego kompozytora do napisania „Etiud” op. 
10 i 25. Kaprysy transkrybowali na fortepian 
Robert Schumann i Franciszek Liszt, a „Ka- 
prys a-moll" nr 24 jako temat do wariacji wy- 
korzystali później Johannes Brahms, Siergiej 
Rachmaninow i Witold Lutosławski. 

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) 
odegrał olbrzymią rolę w rozwoju muzyki, gorą- 


c zamykał chłopca na cały 


gich, forsownych ćwiczeń tech- 
niki gry na tym instrumencie 


co popierając również twórczość innych, 
przede wszystkim Bacha, Beethovena i Schu- 
berta. Jako jeden z niewielu kompozyto- 
rów miał szczęście urodzić się w bo- 
gatej rodzinie. Nie mając zatem 
problemów bytowych, mógł po- 
święcić się całkowicie muzyce. Do- 
bra sytuacja materialna pozwoliła 
mu na utrzymanie własnej orkie- 
stry, którą dysponował już w wieku 
16 lat. Dzięki niej zał swoje 
kompozycje natychmiast, na bieżą- 
co mógł je sprawdzić albo wprowa- 


dzić zmiany. A pisał szybko, dużo 
i z wielką łatwością. Mając 17 lat, 
skomponował jeden z najpopular- 
niejszych utworów w historii mu- 
zyki — uwerturę „Sen nocy let- 
niej” według Szekspira. To także 
dzięki działalności Mendelssohna 
nastąpił trwający do dziś renesans 
muzyki Bacha. On to bowiem 
11 marca 1829 roku przypomniał 
światu genialnego, aczkolwiek 
całkowicie zapomnianego wtedy 
kantora lipskiego i poprowadził 
jego „Pasję wg św. Mateusza”. 
Był to fakt bez precedensu. Ko- 
rzystając ze wzorów Beethovena 
i Schuberta, Mendelssohn stwo- 
rzył liryczne miniatury fortepia- 
nowe zawarte w cyklu „Pieśni bez 
słów”, w większości opatrzone 
programowym tytułem, na przy- 
kład „Pieśń wiosenna”, „Pieśń 
weneckiego gondoliera”. Można 
niewątpliwie uważać Mendels- 
sohna za twórcę romantycznej 
formy koncertu. Zwiastuny zmian były zauwa- 
żalne w „I Koncercie fortepianowym g-moll" 
op. 25, w którym kompozytor połączył trzy 
części w zwartą całość, a pominął ekspozycję 
orkiestry oraz kadencję wirtuozowską. Ten- 
dencje te kontynuowali Schumann i Liszt. Pięć 
symfonii, choć formą nawiązuje do klasycy- 
zmu, zawiera typowe pierwiastki romantycz- 
ne: motywy ludowe, programowość, instru- 
mentację. Trzeba również dodać, że uwielbie- 
nie dla Bacha znalazło wyraz w kompozycjach 
organowych. W czasie całkowitej dominacji 
homofonii, świadomie używając środków po- 
lifonicznych, Mendelssohn pisał preludia, fugi 
i sonaty. Okazał się także doskonałym organi- 
zatorem życia muzycznego. Jemu Niemcy, 
a potem Europa, zawdzięczają system nowo- 
czesnej organizacji koncertów. On też założył 
pierwsze w Niemczech konserwatorium, 
w którym zatrudniał najwybitniejszych muzy- 
ków i pedagogów. 


Schumann — publicysta i kom- 
pozytor 


Rówieśnik Chopina, Robert 
Schumann (1810-1856), kompo- 
zytor niemiecki, jest także zali- 
czany do grona najwybitniejszych 
twórców romantycznych. Muzyki 
uczył się od ósmego roku życia 
i przejawiał również zainteresowa- 
nia literackie. Mając 15 lat, był auto- 
rem 3 dramatów, 2 powieści i wielu wierszy. Stu- 
diował prawo na uniwersytetach w Lipsku i Hei- 
delbergu. To wczesne zaciekawienie literaturą za- 
ważyło na jego kompozycjach. Widział silny zwią- 
zek między muzyką a literaturą. Publikował arty- 
kuły na łamach założonego w 1834 roku przez sie- 
bie pisma „„Neue Zeitschrift fiir Musik”. W perio- 
dyku tym, skrywając się pod dwiema skrajnymi 
postaciami — impulsywnego Florestana i marzyciel- 
skiego Euzebiusza — rozprawiał o muzyce. Zauro- 
czony grą Paganiniego postanowił zostać pianistą 
wirtuozem, ale forsowne ćwiczenia, którymi chciał 
nadrobić zaległości, przyczyniły się do paraliżu 


czwartego palca prawej ręki. Wypadek ten spowo- 
dował, że Schumann zwrócił się całkowicie ku 
kompozycji. Tworzył głównie utwory fortepia- 
nowe i pieśni. Jego wielką, romantyczną miło- 
ścią była żona Clara Wieck, wybitna pianistka, 
której poświęcał wiele swoich kompozycji. Jed- 
na z najbardziej popularnych miniatur — „Ma- 
rzenie” 


została właśnie dla niej napisana. For- 


mę miniatury fortepianowej Schumann przejął 
od Schuberta. Utwory te układał w cykle i opa- 
trywał tytułami programowymi: „Karnawał” op. 
9, „Sceny dziecięce” op. 15, „Sceny leśne” op. 
82, „Les Papillons” („Motyle”) op. 12, „Album 
dla młodzieży” op. 68. Silny wpływ programo- 
ści widać szczególnie w „Karnawale” op. 9. 
Można tu odnaleźć muzyczne ilustracje postaci 
karnawałowych (Pierrot, Arlekin), kompozyto- 
rów (Chopin, Paganini). „Sceny dziecięce”, 
„Sceny leśne”, „Karnawał wiedeński” op. 26 
odzwierciedlają wspomnienia z przeszłości. 
Spośród większych utworów najczęściej wyko- 
nywany jest „Koncert fortepianowy a-moll" op. 
54, który w całej krasie ukazuje dojrzały styl 
pianistyczny, kompozytorski i orkiestracyjny. 
Cykle obejmowały również pieśni: „Krąg pie- 
śni” op. 24, „Miłość poety” op. 48 do słów Hei- 
nego, „Mirty” op. 25 do tekstów Heinego, Goe- 
thego i Byrona, „Miłość i życie kobiety” op. 42. 
Ogółem 250 pieśni, w których wypracował taki 
typ melodyki wokalnej, by móc jak najdokła- 
dniej oddać poetycki tekst, przy czym towarzy- 
szący fortepian pełnił równorzędną funkcję 
z głosem solowym. W orkiestrowych symfo- 
niach (jest ich cztery) korzystał wyraźnie z ukła- 
dów klasycznych, lecz jednocześnie nie krępo- 
wał się utartymi schematami, tylko nawiązywał 
do romantycznej programowości. Niech przy- 


© W dworku w Żelazowej Woli — miejscu 
urodzin Fryderyka Chopina, co roku w sezo- 
nie letnim odbywają się w niedzielę recitale 
chopinowskie w wykonaniu najwybitniej- 
szych pianistów polskich i zagranicznych 


kładem tu będzie „I Symfonia B-dur" zwana 
„Wiosenną”, której poszczególne części po- 
czątkowo zatytułował: „Początek wiosny”, 
„ Wieczór”, „Wesoła zabawa”, „Wiosna w roz- 
kwicie”. 

W 1830 roku w piśmie „Allgemeine musika- 
lische Zeitung” Schumann napisał entuzja- 
styczny artykuł na temat wariacji Chopina „La 
ci darem la mano”, który podsumo- 
wał słowami: „Panowie! Kapelu- 
sze z głów, oto geniusz”. 


Maestro Chopin 


Ten mistrz fortepianowej sztuki 
romantycznej — Fryderyk Franciszek 
Chopin (1810-1849) — urodził się 
w Żelazowej Woli. Wychowywał się 
w rodzinie o muzycznych zaintere- 
sowaniach: ojciec grywał na skrzyp- 
cach i flecie, matka — na fortepianie. 
Mając 7 lat, występował w salonach 
arystokracji jako cudowne dziecko. 


Elsner. 
Prawie wyłącznie fortepianowa 
twórczość Chopina opierała się nie- 


© Kiedy w 1840 r. Robert Schu- 
mann po długich staraniach po- 
ślubił wreszcie ukochaną Cla 
rę Wieck, skomponował 187 pie 
ni, stąd rok ów został nazwa- 
ny przez jego biografów „rokiem 
pieśni” 


mal całkowicie na polskiej muzyce. Jego wirtu- 
ozeria pomogła odkryć nowe możliwości forte- 
pianu. Mendelssohn, przyjaciel Chopina, na- 
pisał: „Jego sposób gry na fortepianie jest zu- 
pełnie nowy, najbardziej oryginalny i najbar- 
dziej ar 'czny ze współczesnych (...), gra 
jak Paganini na skrzypcach”. Wprowadził 
nowe gatunki muzyczne: scherza, walce, nok- 
turny, etiudy i preludia, których nie traktował 
w sposób barokowy, jako wstęp do większego 


Uczyli go: Wojciech Żywny i Józef 


utworu, lecz jako kompozycje samodzielne. 
Wzorem Schuberta pisał też ballady, ale nie 
w formie pieśni, tylko jako piękne poematy for- 
tepianowe. Nowością była również barkarola 
pieśń weneckich gondolierów. Szczególną uwa- 
gę należy poświęcić formom typowo polskim, 
polonezom i mazurkom. Oba tańce wywodzą się 
z polskiej tradycji muzyki ludowej. 

Polonez zrobił światową karierę, pojawiając 
się w twórczości różnych kompozytorów. Już 
w dzieciństwie Chopin stykał się z polonezami 
kompozytorów obcych (Weber), jak i polskich 
(Karol Kurpiński, Józef Elsner, Michał Kleofas 
Ogiński). Jego pierwsze utwory napisane w wie- 
ku 7 lat to właśnie polonezy (g-moll, B-dur). 
W utworach tych Chopin bardzo często manife- 
stował swoją polskość. Schumann pisał o nim: 


0 Geniusz muzyczny Chopina objawił się 
w muzyce fortepianowej. W sposób najpełniej- 
szy ten instrument oddawał porywy jego duszy 


f Ok. 1830 r., kiedy to powstała „Fantazja A-dur” op. 


-dur” op. 53, wydany w Paryżu w 1843 r., pobrzmiewał nutą „ku pokrzepieniu serc” 


„Gdyby samowładny, potężny władca północy 
wiedział, jak niebezpieczny wróg grozi mu w dzie- 
łach Chopina, w pełnych prostoty melodiach 
mazurków, zakazałby pewnie tej muzyki. Dzie- 
ła Chopina to ukryte wśród kwiecia armaty”. 
Wczuwając się w tragiczny los swojego narodu, 
pisał je „ojcom na chwałę, braciom na otuchę”, 
szczególnie po upadku powstania listopadowe- 
go. Chyba najbardziej porywający, znany na ca- 
łym świecie jest „Polonez As-dur" op. 53. Kie- 
dy Chopin wykonał go na koncercie w Paryżu, 
emigracja polska powstała z miejsc, intonując 
„Jeszcze Polska nie zginęła”. 

Inspirację do komponowania mazurków sta- 
nowiły ludowe tańce polskie, takie jak mazury, 
oberki, kujawiaki, które bardzo wzruszały mło- 
dego kompozytora, kiedy w 1825 i 1826 roku 
spędzał wakacje w Szafarni niedaleko Torunia. 
W utworach tych w sposób perfekcyjny doko- 
nywał stylizacji muzyki ludowej, która po pew- 
nym czasie stała się jednym z najważniejszych 
założeń twórczych. Chopin pisał do przyjaciela: 
„wiesz, ile chciałem, i po części doszedłem do 
czucia naszej narodowej muzyki”. 

Walce, które w Wiedniu były znane dzięki 
Straussom, przyswoił muzyce fortepianowej Schu- 
bert, ale dopiero w twórczości Chopina nabrały 
one kształtu poematu tanecznego. Również nok- 
turny (fr. nocturne — „nocny”) doskonale odzwier- 
ciedlały epokę. Chopin potrafił niespotykanie pla- 
stycznie wyrazić nastrój romantycznej nocy. 

Pod formą etiudy rozumiano rodzaj ćwicze- 
nia wyrabiającego biegłość palcową, ale Chopin 
wypełnił je (jak również preludia) nowym, ro- 
mantycznym tchnieniem. Każda etiuda spełnia- 
ła oczywiście założenia ćwiczebne, lecz jeszcze 
łącząc w sobie elementy techniczne z myślą ar- 
tystyczną, stawała się arcydziełem muzycznym. 

Scherza, które upowszechnił Beethoven, 
wprowadzając je do cyklu sonatowego, w mu- 
zyce Chopina osiągnęły punkt kulminacyjny 
w dziejach tej formy. Z krótkich prostych 
utworków scherza przerodziły się w kompozy- 
cje pełne treści i nastroju. I tutaj Chopin nie za- 
pomniał o wtrętach narodowych, na przykład 


„Scherza h-moll" w środkową część wkom- 
ponował kolędę ..Lulajże, Jezuniu” 

Wzorem Schuberta tworzył także pieśni, wy- 
korzystując w nich poczję Adama Mickiewicza, 
Wincentego Pola czy Zygmunta Krasińskiego 
Prawdopodobnie nie przywiązywał do nich zbyt 
wiele uwagi, gdyż żadnej nie opublikował. Wy- 
dane zostały dopiero po śmierci Chopina. 


ft Salon muzyczny George Sand skupiał najwybitniej 


13 na tematy polskie, okrzyknięto Chopina kompozytorem narodowym. „Polonez As: 


wielki wpływ na kompozytorów 2. połowy XIX 
wieku. Chopin wyjechał z Polski w 1830 roku, 
prawie w przeddzień wybuchu powstania listo- 
padowego, i już nigdy do niej nie wrócił. Całe 
życie spędzone na obczyźnie, głównie we Fran- 
cji, wypełnione było wielką tęsknotą za domem 
rodzinnym, przyjaciółmi i ojczyzną. Dawał wie- 
lokrotnie temu wyraz w muzyce i listach do 


szych artystów tamtych czasów: muzy- 


ków, literatów, malarzy. Częstym gościem był Ferenc Liszt — znakomity pianista i kompozy- 


tor węgierski 


Utwory 
orkiestry to dwa koncerty (e-moll i f-moll), 
„Rondo 4 la Krakowiak”, „Fantazja na tematy 
polskie”, „Wariacje na temat z opery »Don Gio- 
vanni«'” Mozarta — „LA ci darem la mano”. 

Twórczość Chopina zainicjowała w historii 
nurt muzyczny o cechach narodowych. Wywarła 


fortepianowe z towarzyszeniem 


przyjaciół. Kiedy zmarł, Cyprian Kamil Norwid 
w nekrologu w „Dzienniku Polskim” napisał: 
„Rodem warszawianin, sercem Polak, a talentem 
świata obywatel”. Pochowano go na paryskim 
cmentarzu Pere-Lachaise, a urna z jego sercem 
została wmurowana w filar kościoła Swiętego 
Krzyża w Warszawie. 


spółczesny Chopinowi kompozytor 

( Ń / i pianista węgierski Ferenc Liszt 
(1811-1886) to jeden z tych muzyków, 

który mógł — dzięki niepospolitym zdolnościom — 
połączyć wiele funkcji. Przede wszystkim był 
wirtuozem fortepianu, lecz również kompozyto- 
rem, dyrygentem i nauczycielem licznej rzeszy 
młodych muzyków. Początek jego wirtuozow- 
skiej kariery przypomina nieco życie małego Mo- 
zarta. Liszt również pod okiem ojca uczył się grać 
na fortepianie, a przychodziło mu to z niezwykłą 
łatwością. Zaczął występo- 
wać w salonach arystokra- 
cji w wieku dziewięciu lat. 
Fenomenalna technika, ła- 
twość czytania i opanowy- 
wania utworów pozwoliły 
mu szybko zabłysnąć w Eu- 
ropie. Występował z recita- 
lami od Portugalii po Rosję. 
W Polsce gościł dwa razy, 
koncertując m.in. w Pozna- 
niu, Warszawie, Krakowie, 
Lwowie, Żytomierzu, Ka- 
mieńcu Podolskim. Jego re- 
citale porównywano do kon- 
certów Paganiniego, a mi- 
strzowską technikę, podob- 


Muzyka romantyzmu 


Artyści okresu renesansu, baroku i klasycyzmu rozwijali wszechstronną działa|- 
ność muzyczną. Kompozytor musiał być jednocześnie twórcą i odtwórcą, grają- 
cym nierzadko na wielu instrumentach, a także pełnić funkcje pedagogiczne i ad- 
ministracyjne. Dopiero w XIX wieku, w epoce romantyzmu, nastąpiło rozdziele- 
nie tych funkcji, a co więcej — ich specjalizacja. Kilkugodzinne ćwiczenia na in- 
strumencie oraz koncerty nie pozwalały już na prowadzenie innych zajęć. Jedynie 


m.in. Ludwiga van Beetho- 
vena czy Fryderyka Chopi- 
na. Z Chopinem (zwanym 
poetą fortepianu) łączyły 
go zresztą więzy wielkiej 
przyjaźni — gorąco popierał 
dążenia narodowowyzwo- 
leńcze Polaków i kochał 
polską muzykę. Jego ulu- 
bionym uczniem był piani- 


fr W epoce romantyzmu życie muzyczne toczyło się w salonach Europy, m.in. w paryskim sa- 
lonie hrabiny Marie d'Agoult, pisarki i publicystki. Ferenc Liszt był tam stałym bywalcem 
i niekwestionowanym autorytetem muzycznym. Nie tylko popisywał się wirtuozerską grą na 
fortepianie, ale także prezentował swoje nowe kompozycje, których kanwę często stanowiły 


utwory literackie 


nie jak u włoskiego skrzypka, przypisywano czyn- 
nikom irracjonalnym. Błyskotliwa kariera, wiedza 
muzyczna, zdolności pedagogiczne i organizacyj- 
ne spowodowały, iż Liszt cieszył się wśród muzy- 
ków wielkim autorytetem. 

Ferenc Liszt przedstawił ówczesnej publiczno- 
ści nowy model recitali. Dotychczas poszczegól- 
ne koncerty składały się z popisów wielu muzy- 
ków, a programy układano, zaspokajając nie za- 
wsze najwyższych lotów gusta słuchaczy. Liszt 
odważył się występować sam, grając repertuar 
z pamięci, co także było nowością. Często wyko- 
nywał recitale monograficzne, to znaczy składają- 
ce się w całości z dzieł jednego kompozytora, 


sta i kompozytor Juliusz Zarębski (1854-1885). 
Kiedy w 1847 roku na Ukrainie poznał polską 
księżnę Karolinę Sayn-Wittgenstein, zapewne nie 
przypuszczał jeszcze, że będzie ona miała silny 
wpływ na jego twórczość. To prawdopodobnie 
dzięki jej namowom Liszt porzucił karierę wirtu- 
oza i zajął się przede wszystkim komponowa- 
niem, gdyż zdał sobie sprawę z przemijalności 
sławy muzyka tylko jako genialnego pianisty. 
Ferenca Liszta uważa się za twórcę poematu 
symfonicznego. Zainteresowania literaturą ce- 
chowały kompozytora od czasów jego związku 
(1833-1844) z powieściopisarką Marie d'Ago- 
ult, z którą miał troje dzieci. Poemat symfonicz- 


pedagogika, którą do dziś zajmują się prawie wszyscy muzycy, 
jest umiejętnością jakby na stałe wpisaną w życie wirtuoza. 


ny zrodził się z połączenia muzyki i literatury, 
opierał się bowiem na literackim programie, 
a rozwój napięć w utworze był muzyczną ilustra- 
cją faktów literackich. Pierwszym poematem 
muzycznym Liszta był utwór z lat 1848-1849 
zatytułowany „Co słychać w górach”, najbar- 
dziej znanym są „Preludia” z 1854 roku. 

Liszt był również mistrzem transkrypcji. Ro- 
zumiejąc potrzebę domowego muzykowania, 
przysposabiał do wykonania na fortepianie roz- 
maite modne i popularne utwory. 
Dzięki temu przyczyniał się do upo- 
wszechniania muzyki w ogóle. Tak 
powstało wiele transkrypcji dzieł, 
m.in. Bacha, Mozarta, Chopina i Pa- 
ganiniego. 

Węgierski kompozytor znaczną 
część życia spędził w Weimarze. To 
w mieście Goethego rozwinął swój 
kunszt pedagogiczny, koncertowy, 
organizatorski i publicystyczny. 
W willi Altenburg przyjmował za 
darmo rzesze młodych uczniów, 
których wprowadzał w zawiły Świat 
muzyki. Do dyspozycji mistrza od- 
dano z czasem gmach opery wraz 
z orkiestrą, chórem i baletem. Wkrótce Weimar 
stał się sławnym na świecie centrum muzycz- 
nym. Wystawiano i grano tu m.in. dzieła Ber- 
lioza, Schumanna, Schuberta, Webera, a przede 
wszystkim Wagnera. Uwielbienie dla twórczo- 
ści Richarda Wagnera przyczyniło się do pro- 
mocji tego kompozytora w Europie. 

Niezwykle wrażliwa natura Liszta znalazła 
odzwierciedlenie już w jego chłopięcym pamięt- 
niku. Tam notował cytaty z nauk świętego Paw- 
ła i świętego Augustyna. Mimo ogromnych suk- 
cesów artystycznych miewał pragnienia, by 
wieść pełne kontemplacji życie religijne. Kiedy 
ostatecznie nie otrzymał zgody na zawarcie mał- 
żeństwa z Karoliną Sayn-Wittgenstein, zdecydo- 
wał się w 1865 roku wstąpić do zakonu franci- 
szkanów i przyjąć niższe święcenia duchowne. 
Nie dziwi zatem zwrot w jego twórczości ku mu- 
zyce organowej. Od tego czasu mieszkał zarów- 
no w Rzymie, jak i w Budapeszcie, gdzie w roku 
1875 założył Akademię Muzyczną. 

Dorobek kompozytorski Ferenca Liszta sta- 
nowią m.in. 2 symfonie „Faustowska” (1854) 
i „Dantejska” (1856) i 13 poematów symfonicz- 
nych, 2 koncerty fortepianowe „II A-dur” 
(1839-1861) i „I Es-dur” (1849), 12 „Etiud 
transcendentalnych” (1851) na fortepian, 3 cykle 
„Lat pielgrzymstwa” (1853-1877) na fortepian, 
19 „Rapsodii węgierskich” (wyd. od 1851), po- 
wstałych pod wpływem ojczystego folkloru, 
a także pieśni, legendy, etiudy i utwory o tema- 


tyce religijnej (m.in. „Legenda o św. Elżbiecie” 
1862, „Chrystus” 1866, „Węgierska msza koro- 
yjna” 1867). 

Liszt to kompozytor, którego życie i działal- 
ność obejmuje cały okres romantyzmu. Jego 
muzyka inspirowała późniejszych twórców nie- 
mieckich i francuskich. 


© Mimo że Aleksandr 
P. Borodin — profesor che- 
mii w Akademii Medycznej 
w Petersburgu, muzykę 
uprawiał na marginesie 
swoich naukowych zaintere- 
sowań, potrafiłstworzyć m.in. 
takie arcydzieło, jak opera 
„Kniaź Igor”, i na stałe wejść 
do historii muzyki 


Szkoły narodowe 


W połowie XIX wieku 
w literaturze muzycznej po- 
szczególnych krajów euro- 
pejskich dostrzec można 
zgodne z duchem romanty- 
zmu — wpływy rodzimego 
folkloru. Baśnie, legendy, 
sceny historyczne zainspiro- 
wały powstanie dzieł opero- 
wych i symfonicznych. Mu- 
zyka programowa stała się 


1 © Modest P. Musorgski — największy 
talent wśród Potężnej Gromadki, świadomie 
nie trzymał się żadnych kanonów kompozy- 
cyjnych i harmonicznych, stąd jego najwybit- 
niejsze dzieło, opera „Borys Godunow”, by- 
ło najpierw przez kolejne teatry odrzucane, 
a główny zarzut dotyczył „dziwacznych” po- 
mysłów harmonicznych i inscenizacyjnych 


© Pierwsze utwory Michaiła I. Glin- 
ki — twórcy rosyjskiej szkoły na- 
rodowej — m.in. operę „Iwan Su- 
sanin, czyli życie za cara” (wyst. 
w 1836 r.), środowisko dworskie 
i arystokratyczne przyjmowało 
niechętnie, nazywając je pogard- 
liwie „muzyką dla wc 
niców” 


główną ideą kompozytorów 
tworzących muzykę narodową. 
Swym zasięgiem nurt ten objął ca- 
łą Europę. Najwcześniej wyłoniła 
się szkoła rosyjska. Pierwszym 
kompozytorem, który wpro- 
wadził w swoich utworach 
elementy narodowe, był Mi- 
chaił I. Glinka (18041857). 
Jego sztandarowy utwór — ope- 
ra „Rusłan i Ludmiła” (1842) 
zaczyna się i kończy ludo- 
wymi weselami ze śpiewami, 
tańcami i muzyką. Już Liszt po- 
święcił wiele uwagi muzyce rosyj- 
skiej, tworzonej przez Potężną 
Gromadkę, zwaną także Grupą 
Pięciu lub Wielką Piątką. Stanowili 
ją kompozytorzy skupieni wokół 
teoretyka, kompozytora i profe- 
sora Milija A. Bałakiriewa (1837 
1910): Aleksandr P. Borodin 
(1833-1887), Cezar A. Cui (1835 


1918), Modest P. Musorgski (1839 
1881) i Nikołaj A. Rimski-Korsakow 
(18441908). Celem Potężnej Gro- 
madki było sięganie do wzorców lu- 
dowych i historycznych oraz łączenie 
ich z najnowszymi trendami muzyki 
zachodnioeuropejskiej. W utworach 
programowych i w operach kompo- 
zytorzy nawiązywali do pieśni rosyj- 
skiej i jej cech tonalnych. Aleksandr 
P. Borodin, z wykształcenia lekarz i che- 
mik, w 1877 roku zetknął się w Wei- 
marze z Ferencem Lisztem, który po- 
wiedział, że Potężna Gromadka dąży 
w swoich utworach do „wyzwolenia 


sztuki spod służalczego podpo- 
rządkowania się obcym intere- 
som oraz do stworzenia rosyj- 
skiej szkoły narodowej w muzy- 
ce”. Twórczość Borodina nie 
jest bogata, jednakże do najcen- 
niejszych utworów zaliczyć 
można symfonię „H-moll” zwaną 
„Bohaterską” (1876), obraz sym- 
foniczny „W stepach Azji Środ- 
j” (1880) i operę „Kniaź 
Igor” (wykonana w 1890 r.) 
ze słynnymi „Tańcami po- 
łowieckimi”. 

Modest P. Musorg- 
ski, genialny kompozy- 
tor-samouk, był naj- 
pierw oficerem Pułku 


© Nikołaj A. Rimski- 
-Korsakow — wybitny 
kompozytor — to także 
ceniony pedagog, autor 
aktualnej do d pracy 
sady instrumentacji” 


Preobrażeńskiego. Po poznaniu Bałakiriewa 
i Borodina postanowił porzucić doskonale za- 
powiadającą się karierę wojskową na rzecz 
muzyki, której pozostał wierny aż do śmierci. 
Apogeum jego twórczości stanowi dramat 
muzyczny z 1872 roku „Borys Godunow” 
według Aleksandra S. Puszkina. Nowator- 
stwem było wprowadzenie w tym dziele os- 
trych dysonansów muzycznych, mających 
ukazywać nastroje bohaterów dramatu. Mo- 
dest P. Musorgski często przekraczał bariery 
systemu dur-moll, do czego później nawiąza- 
li francuscy impresjoniści. U niego muzyka 
łączy się mocno ze słowem. Innym sztanda- 
rowym dziełem tego kompozytora jest cykl 
10 miniatur fortepianowych pt. „Obrazki 
z wystawy” (1874). Dzieło skomponowane 
zostało pod wpływem silnych doznań, spo- 
wodowanych oglądaniem wystawy przed- 
wcześnie zmarłego przyjaciela kompozytora, 
Wiktora Hartmana. Nie od razu zyskało przy- 
chylne opinie. Całkowicie nowy sposób trak- 
towania fortepianu i impresjonistyczne barw- 
ne plamy dźwiękowe były nowością. Dzięki 
instrumentacji, jaką w 1922 roku opracował 
Maurice Ravel, utwór zwrócił uwagę piani- 
stów i zrobił światową karierę. 

Cezar A. Cui, jak każdy z członków Potęż- 
nej Gromadki, swoje umiłowanie muzyki od- 
krył dość późno. Był studentem w szkole inży- 
nieryjnej, a piękno muzyki objawiło mu się 
dzięki nauce u Stanisława Moniuszki. Cui wy- 
rósł na tradycjach muzycznych Schumanna, 
Chopina i Liszta. 

Nikołaj A. Rimski-Korsakow był z zawodu 
oficerem marynarki wojennej. Ukierunkowany 
przez Bałakiriewa, podejmował odważne próby 
kompozytorskie. Jego zainteresowania muzycz- 
ne koncentrowały się wokół legend, baśni i po- 
dań ludowych, które stawały się — po odpowiednim 
opracowaniu — kanwą oper (m.in. opera „Psko- 
wianka” 1873). W wieku 27 lat odczuł poważne 
braki w wykształceniu muzycznym i jako samo- 
uk rozpoczął studia harmonii i kontrapunktu. Fa- 
scynacja ludowością zaowocowała m.in. opraco- 


waniem 100 pieśni rosyjskich. Podróże, które 
Rimski-Korsakow odbywał jako oficer, skiero- 
wały jego zainteresowania na baśnie Bliskiego 
i Dalekiego Wschodu. Ich wynikiem jest jeden 
z najpiękniej zinstrumentowanych utworów 
suita symfoniczna „Szeherezada” (1888) — opar- 
ty na kanwie baśni z „Księgi tysiąca i jednej no- 
cy”. Opery „Śnieżka” (1882), „Sadko” (1896), 
„Bajka o carze Sałtanie” (1900), „Złoty kogu- 
cik” (1907), to utwory również podporządkowa- 
ne trendom rosyjskiej szkoły narodowej. 

Kompozytorem, który nie był członkiem Po- 
tężnej Gromadki, lecz zyskał miano najwybit- 
niejszego twórcy rosyjskiego epoki romantyzmu 
był Piotr I. Czajkowski (1840-1893). 
W swoich utworach znakomicie po- 
łączył osiągnięcia zachodnich 
technik kompozytorskich z pier- 
wiastkami narodowymi. Mi- 
mo prawniczego wykształ- 
cenia zawsze interesował 
się muzyką. Szczególnym 
upodobaniem darzył na- 
rodową twórczość Glin- 
ki. Studia muzyczne od- 
był w konserwatorium 
w Petersburgu, w klasie 
Antona G. Rubinsteina 
(1829-1894). W odróż- 
nieniu od członków Po- 
tężnej Gromadki Czaj- 
kowski był kompozyto- 
rem gruntownie wykształ- 
conym muzycznie. Wielka 
przyjaźń łączyła go z Rim- 
skim-Korsakowem i z Bałaki- 
riewem. To zapewne dzięki wpły- 
wom Bałakiriewa Czajkowski, ko- 
rzystając ze zbiorów pieśni ludowych, 
dokonał 50 fortepianowych opracowań pieśni 
na cztery ręce. 

Ważnym czynnikiem w życiu kompozytora 
był finansowy patronat, który objęła nad nim 
melomanka Nadieżda von Meck. Korzystając 
z jej pomocy, Czajkowski mógł całkowicie po- 
święcić się kompozycji. Gatunkami, które 
tworzył najczęściej, były opera i symfonia. 
Połączył w nich wspaniale romantyczne zało- 
żenia programowe z klasyczną formą. W 11 ope- 
rach (najbardziej znane to „Eugeniusz Onie- 
gin” 1878 i „Dama pikowa” 1890) przeważa 
pierwiastek liryczny, a melodyka wokalna sta- 
je się zasadniczym środkiem wyrazu. Założe- 
nia programowe 6 symfonii wynikają z głębo- 
kich przemyśleń filozoficznych, natomiast 
fantazje orkiestrowe (m.in. „Romeo i Julia” 1869, 
druga wersja 1870, trzecia — 1880, i „France- 
sca da Rimini” 1876) mają charakter ilustra- 
cyjny. Do najważniejszych dzieł Piotra Czaj- 
kowskiego należą także balety. Piękne baśnie 
muzyczne: „Jezioro łabędzie” (1876), „Śpiąca 
królewna” (1889) czy „Dziadek do orzechów” 
(1892), stanowią ucztę dla uszu i oczu melo- 
manów. Czajkowski komponował również 
koncerty, m.in. „I Koncert fortepianowy b-moll" 
(1875) i „Koncert skrzypcowy D-dur” (1878). 
Dopełnieniem sylwetki muzycznej Piotra I. Czaj- 
kowskiego jest jego działalność dyrygencka: 
znakomicie dyrygował zarówno swoimi utwo- 
rami, jak i utworami kompozytorów jemu współ- 
czesnych. 


© ft Twórczy dorobek 
Piotra I. Czajkowskie- 
go wzbogacił wiele dzie- 
dzin muzyki, w tym 
m.in. balet. „Jezioro ła- 
będzie” należy do naj- 
chętniej wystawianych 
pozycji na scenach ba- 
letowych świata 


wał się z lekcji fortepianu i studiował kompozy- 
cję. Poznał także osobiście Schumanna, Ber- 
lioza i Liszta, który miał zapewne wielki udział 
w kształtowaniu osobowości muzycznej Sme- 
tany. Entuzjastycznie ocenił dyrygencki debiut 
Czecha, po poprowadzeniu przez niego swojej 
„Symfonii triumfalnej”. Nie dziwi więc fakt, 
iż Smetana pod wpływem Liszta napisał poema- 
ty symfoniczne „Ryszard III" (1858), „Obóz Wal- 
lensteina” (1859), „Haakon Jarl” (1861), opar- 
te na dziełach Williama Shakespeare'a, Friedri- 
cha Schillera i Adama Gottloba Oehlenschlage- 
ra. Również dzięki finansowemu wsparciu Liszta 
założył w roku 1848 w Pradze własną szkołę 
muzyczną. Przez okres pięcioletniego pobytu 
w Góteborgu, gdzie pracował na stanowisku 
kapelmistrza, z zapałem promował muzykę ro- 
mantyczną. Po powrocie do kraju został dyry- 
gentem Teatru Narodowego w Pradze; stano- 
wisko to piastował w latach 1866-1874. Musiał 
z niego jednak zrezygnować na skutek głucho- 
ty. Na deskach teatru wystawiał swoje opery, 
jak również kompozycje z krajów ościennych, 
m.in. „Halkę” Stanisława Moniuszki. Jednym z naj- 
piękniejszych dzieł Smetany jest cykl 6 poema- 
tów symfonicznych pod wspólnym tytu- 
łem „Moja ojczyzna” (18741879). Kan- 
wą tych utworów była historia Czech 

Antonin Dvofak (1841-1904) to dru- 
gi kompozytor, który narodową muzykę 

czeską wprowadził do sal koncerto- 
wych Europy. 

Karierę zawdzięczał Johanneso- 
wi Brahmsowi, który polecił Czecha 
swojemu wydawcy, zapoznawszy 
się z jego 16 „Tańcami słowiański- 

mi” (2 serie 1878 i 1887). W młodo- 


Szkoła czeska 


Kompozytorem, który zy- 
skał zaszczytne miano twórcy 
czeskiej opery narodowej za skom- 
ponowanie „Sprzedanej narzeczonej” 
(1866), jest Bedfich Sme- 
tana (1824-1884). Z mu- 
zyką stykał się od najmłod- 
szych lat 


ma 


jako pięciolet- 
rwał w ama- 
torskim kwartecie smycz- lae 
kowym. Mając dziewięt- 
naście lat, przybył do Pra- 


gi, gdzie utrzymy- 


ni chłopiec g 


© Antonin Dvofak zyskał sła- 

wę już za życia: otrzymał wiel- 

ce zaszczytne członkostwo Lon- 

dyńskiego Towarzystwa Fil- 

harmonicznego, doktoraty ho- 

noris causa uniwersytetów 

w Cambridge i Pradze, 

a także został dyrekto- 

u rem konserwatorium 
Ą w Nowym Jorku 


ści (był wykształconym altowiolistą i organistą) 
Dvofak grywał w orkiestrze operowej Smetany 
i był świadkiem sukcesów jego oper. Styl kompo- 
zytorski Dvofaka wyrósł na gruncie klasycznym, 
o czym świadczą formy symfonii czy kwartetu. 
W utworach kameralnych wprowadzał elementy 
narodowe, m.in. dumki jako część wolną, a polkę 
lub furiant jako części szybkie. Kiedy w 1892 ro- 
ku na okres trzech lat został dyrektorem konserwa- 
torium w Nowym Jorku, poznał także inny folklor 

muzykę amerykańskich Murzynów i Indian. Te 
amerykańskie reminiscencje znalazły odbicie 
w najpopularniejszym utworze artysty, tzn. w „IX 
Symfonii e-moll »Z Nowego Światac” (1893). 
Kontynuując pomysły Liszta, stworzył również 
cykl poematów symfonicznych według ballad Ka- 
rela Jaromira Erbena, XIX-wiecznego poety cze- 
skiego i badacza rodzimego folkloru. Dvofók jest 


także autorem 10 oper (m.in. „Wanda” 1875), po- 
ematów symfonicznych, pieśni i utworów religij- 
nych (m.in. „Stabat Mater” 1877). 


Szkoła polska 


Uwarunkowania historyczne 
okres zaborów — mobilizowały 
artystów: malarzy, pisarzy i kom- 
pozytorów, do tworzenia dzieł 
„ku pokrzepieniu serc . Stanisław 
Moniuszko (1819-1872) upo- 
wszechnianiem muzyki zajmo- 
wał się przez całe życie. Kiedy 
przez osiemnaście lat pracował 
w Wilnie na stanowisku organi- 
sty w kościele Świętego Jana, 
organizował koncerty, kompo- 
nował modne wówczas wodewi- 
le i operetki oraz liczne pieśni. 
W 1844 roku rozpoczął wydawanie drogą sub- 
skrypcji zeszytów z pieśniami pt. „Śpiewniki 
domowe”. Planował je nazwać „Spiewniki naro- 
dowe”, ale na to nie pozwoliła cenzura carska. 
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Tworzył je głównie do tekstów polskich poetów, 
m.in. Jana Kochanowskiego, Adama Mickiewi- 
cza, Jana Czeczota, Edmunda Wasilewskiego 
i Władysława Syrokomli. Napisał ponad 300 pieś- 
ni. Są one najpiękniejszym osiągnięciem liryki 
wokalnej w Polsce XIX wieku. Za życia Moniu- 
szki ukazało się 6 zeszytów, dalsze 6 wydano po 
jego Śmierci. Moniuszko był najwybitniejszym 
po Chopinie kompozytorem stylu narodowego, 
twórcą polskiej opery narodowej. Zgodnie z du- 
chem czasu pisał muzykę programową, czego 
przykładem jest uwertura fantastyczna „Bajka” 
(1848) nosząca podtytuł „Opowieść zimowa”. 
Opery, do których wprowadzał pierwiastki ludo- 
we i narodowe (typowe tańce polskie: mazur, po- 
lonez, tańce góralskie), wystawiano na deskach 
teatrów Warszawy, Wilna, Moskwy, Petersbur- 
ga czy Pragi. Arcydziełem jest „Straszny dwór” 
(1865), opera skomponowana, by podnieść na- 
ród na duchu po upadku powstania styczniowe- 
go. Ważne miejsce zajmowała muzyka religijna. 


e 4 Stanisław Moniuszko mu- 
siał zarabiać na życie także jako 
organista w wileńskim kościele 
św. Jana. Mimo że pod względem 
materialnym nigdy mu się nie 
przelewało, „Śpiewnik domowy”, 
przy finansowym wsparciu kom- 
pozytora, docierał do najszer- 
szych warstw społeczeństwa 


W Wilnie powstały „4 Li- 
tanie Ostrobramskie”, „Msza 
żałobna d-moll" oraz opra- 
cowania organowe pol- 
skich pieśni kościelnych. 
Stanisław Moniuszko był 
człowiekiem niezwykle 
skromnym, nie zabiegał 
o sławę. Jego muzyka, tak 
bliska sercom Polaków, nie 
jest, niestety, zbyt znana na 
świecie. 

Zygmunt Noskowski 
(1846-1909), uczeń Sta- 
nisława Moniuszki, także 
pisał pieśni, m.in. „Śpiewnik dla dzieci” (1889) 
do wierszy Marii Konopnickiej. Noskowski był 
twórcą pierwszego polskiego poematu symfo- 
nicznego „Step” (1897). Natchnieniem do napi- 
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f Henryk Wieniawski jako genialne dziec- 
ko został przyjęty do Konserwatorium Pary- 
skiego w wieku 8 lat. Ukończył je po trzech 
latach z I nagrodą, którą stanowiły cenne 
skrzypce słynnego lutnika włoskiego z przeł. 
XVII i XVIII w., Giuseppe Bartolomeo Guar- 
neriego 


sania tego utworu stało się „Ogniem i mie- 
czem” Henryka Sienkiewicza. Kompozytor 
zamierzał napisać operę opartą na kanwie 
pierwszej części „Trylog Zrezygnował 


jednak z tych planów, wziąwszy pod uwagę 


rozmiary dzieła. Sam poemat — pierwotnie 
pomyślany jako uwertura — stał się zamknię- 
tą całością, w sposób doskonały ilustrującą 
bezkresność stepu ukraińskiego. Noskowski 
wykształcił rzesze czołowych kompozytorów 
polskich, a wśród nich tych, którzy należeli 
do grupy „Młoda Polska”: Mieczysława Kar- 
łowicza, Grzegorza Fitelberga, Karola Szy- 
manowskiego, Ludomira Różyckiego, Apoli- 
narego Szelutę. 

Henryk Wieniawski (1835-1880), genialny 
skrzypek i kompozytor, który dla wielu był na- 
stępcą Paganiniego, wprowadził do literatury 
skrzypcowej typowo polskie elementy. Po mi- 
strzowsku ukazał temperament narodowych 
tańców: kujawiaków, mazurków i polonezów, 
łącząc je z europejskimi prądami kompozycji. 
Jego kaprysy (10) zainspirowane utworami Pa- 
ganiniego, wykorzystują pełny obraz pierwiast- 
ków wirtuozowskich. 

Omówione tutaj szkoły narodowe dotyczą 
najbliższego nam kręgu kompozytorów sło- 
wiańskich. Warunki historyczne, wzrost uczuć 
narodowych zbliżały do siebie twórców z Euro- 
py Środkowej. 

„Chopinem Północy” nazwano kompozytora 
narodowej muzyki norweskiej Edvarda H. Grie- 
ga (1843-1907). Folklor norweski można usły- 
szeć w utworze „Peer Gynt” (1876) napisanym 
do dramatu Henryka Ibsena. Innym znanym utwo- 
rem Griega jest „Koncert fortepianowy a-moll" 
(1868). Kiedy w Rzymie w 1870 roku twórca 
miał możność spotkania Liszta, węgierski kom- 
pozytor gorąco chwalił jego kompozycje i za- 
chęcał do wytrwania w obranym kierunku. 


Muzyka romant 


Nurt romantyczny w muzyce francu- 
skiej pojawił się w pierwszych deka- 
dach XIX stulecia, a jego pierwszym 
wybitnym dziełem — manifestem no- 
wych prądów — stała się „Symfonia 
fantastyczna” („Epizod z życia arty- 
sty”, cz. 1-5) Hectora Berlioza, napi- 
sana w 1830 roku. 


a pojawienie się romantyzmu miało 

wpływ wiele przyczyn, m.in. znużenie 

postawą chłodnej kalkulacji i rozczaro- 
wanie rewolucją francuską, francuskim cesar- 
stwem i restauracją Burbonów. Zamiast wykal- 
kulowanej władzy rozumu nowy prąd propono- 
wał poddawanie się emocjom, burzenie konwen- 
cji społecznych i politycznych, obyczajowych 
i estetycznych. Szukał tego, co subiektywne, 
opierając się na uczuciach i wyobraźni jednostki, 
która pozbyła się dotychczasowego skrępowa- 
nia. W sposób najwyraźniejszy te tendencje odbi- 
ły się na francuskiej operze romantycznej. 


Berlioz — artysta, który wyprzedził swoją epokę 


Tematyka oper barokowych przeważnie nie 
wykraczała poza schemat miłosnych wielokątów, 
rozgrywających się w kostiumach mitologicznych 
i starożytnych, z obowiązkowym szczęśliwym za- 
kończeniem, osiąganym nawet za cenę przeróbek 
librett opartych na utworach literackich. Wydarze- 
nia polityczne we Francji w końcu XVIII wieku 
i na początku wieku XIX (m.in. rewolucja, kam- 
pania napoleońska, upadek cesarstwa) przyczyni- 
ły się do zachwiania wiary w dotychczasowy ład 
społeczny i inne niepodważalne dogmaty. Z tych 


potrzeb wypłynęło zainteresowanie literaturą pre- 
romantyczną i romantyczną (Johann Wolfgang 
Goethe, Friedrich Schiller, Walter Scott), a w kon- 
sekwencji także muzyką. Do opery romantycznej 
zaczęły przenikać średniowieczne legendy, ludo- 
we baśnie i literacka fantastyka. 

We Francji narodziła się wówczas tzw. wielka 
opera (grand općra), nazwana tak ze względu na 
monumentalny charakter dzieł, z rozbudowanym 


% © © Hector Berlioz oprócz 
komponowania utworów zajmował 
się także publicystyką muzyczną. 
Jako kompozytor zasłynął z tego, że 
skierował muzykę orkiestrową na 
nowe tory, wprowadzając m.in. 
w swoich instrumentacjach więcej 
instrumentów dętych, co 
na początku zostało przy- 
jęte nie najlepiej. W prasie 
zaczęły pojawiać się kary- 
katury 


wątkiem historycznym zamk- 
niętym w 4 lub 5 aktach. 
Arie zostały w niej ograni- 
czone przez hałaśliwe i ma- 


sowe sceny zbiorowe, głosy 
solistów przez brzmienie 


chórów, a wszystko to ujęte 
w pełne przepychu dekora- 
cje (katedry, cmentarze, kryp- 
ty), efekty sceniczne (powo- 
dzie, pożary) i jaskrawe, ha- 
łaśliwe dźwięki orkiestry. Na rozwój 
wielkiej opery miało wpływ udoskona- 
lenie instrumentarium, przede wszyst- 
kim pojawienie się nowoczesnego forte- 
pianu, o większej niż dotychczas skali dźwięków 
i dynamice, oraz poprawienie brzmienia wszyst- 
kich instrumentów dętych. Podczas gdy orkiestra 
Ludwiga van Beethovena składała się najwyżej 
z 30 osób, u Hectora Berlioza (1803-1869) rozros- 
ła się do ponad 100 muzyków. Te zmiany przy- 
czyniły się do potraktowania instrumentacji jako 
odrębnej sztuki, w czym nieocenione zasługi poło- 
żył właśnie Berlioz. 
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Stosunek między romantyzmem 
a klasycyzmem w twórczości symfo- 
nicznej Berlioza układał się w sposób 
specyficzny, inny niż na przykład 
u niemieckich romantyków, chociaż 
francuski kompozytor, podobnie jak 
oni, uwielbiał Beethovena i wziął je- 
go „Symfonię pastoralną” za punkt 
wyjścia do skomponowania swojej 
„Symfonii fantastycznej”. Przez ro- 
mantyzm w muzyce operowej rozu- 
mieć należy bunt przeciw antykowi 
i klasycyzmowi, zainteresowanie mi- 
stycyzmem, tajemniczością, odejście 
od racjonalizmu typowego dla XVIII- 
-wiecznych mistrzów. Francuski kom- 
pozytor nie pasuje do tego portretu; 
przez całe życie należał do czcicieli 
Wergiliusza i „Eneidy”, a odkrywanie 
Rzymu stało się dla niego najgłęb- 
szym, niemal mistycznym przeży- 
ciem. Jednak nie ulega wątpliwości, 
że był romantykiem. Entuzjazmował 
się dramatami Szekspira, „Faustem” 
Goethego i angielskimi romansami 
grozy. Już samo podziwianie Szekspi- 
ra w kraju, który szczycił się własny- 
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mi literatami (Wolter, Racine) i do wyspiarskiej 
twórczości literackiej żywił głęboką pogardę, 
było czymś do głębi romantycznym. Wystarczy 


wspomnieć, że próba wystawienia „Otella” 
w paryskim teatrze Porte Saint-Martin, w lipcu 
1822 roku, podjęta przez trupę aktorską z Wiel- 
kiej Brytanii, zakończyła się skandalem, gdyż 
publiczność gwizdami i krzykami nie dopuściła 
do rozpoczęcia przedstawienia. Dopiero wystę- 
py aktorów grających w latach 1826-1828 „Ro- 
mea i Julię”, z Charlesem Kemble i Harriet 
Smithson w rolach głównych, podbiły serca pa- 
ryżan. Historia Berlioza i jego „Symfonii fanta- 


stycznej” mocno splotła się z wykonawczynią 
roli Julii. 

Niewiele brakowało, aby Francja nigdy nie 
poznała talentu swojego największego kompozy- 
tora romantycznego. Ojciec Berlioza był wzię- 
tym psychologiem i zażyczył sobie, by syn po- 
szedł w jego ślady. Wysłany z rodzinnej miejsco- 
wości w Burgundii do Paryża na studia medycz- 
ne, szybko zraził się do widoku krwi, śmierci 
i ludzkiego cierpienia. Pomny na rodzicielskie 
nakazy przez rok studiował na akademii medycz- 
nej, jednak już wtedy bardziej od nauki pociąga- 
ły go spektakle operowe, które regularnie oglądał 
w paryskich teatrach, oraz komponowanie włas- 
nych utworów. W efekcie podjął decyzję o prze- 
rwaniu studiów i rozpoczęciu nauki w miejsco- 
wym konserwatorium, u paryskiego kompozyto- 
ra Jeana Francois Lesueura (J.F. Le Sueur). 
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Trzy lata po śmierci Beethovena Berlioz 
skomponował „Symfonię fantastyczną” 
utwór programowy (różniący się od czystej mu- 
zyki tym, że jest wzbogacony o napisaną przez 
artystę historię), swoje największe dzieło, uzna- 
wane za przełomowe dla ukształtowania się 
francuskiego romantyzmu. Oparta na osobis- 
tych przeżyciach symfonia romantyczna w 5 ak- 
tach opowiada o losach beznadziejnie zakocha- 
nego artysty, który — niespełniony w miłości 
zażywa opium i majaczy o swych pasjach i pra- 
gnieniach. Bohater „Symfonii fantastycznej” 
to alter ego Berlioza, przeżywającego w czasie 
pisania utworu nieodwzajemnioną miłość do 
angielskiej aktorki, Harriet Smithson. Szaleń- 
stwo miłości było tak gwałtowne, że zasypy- 
wana potokiem listów artystka zaczęła trakto- 
wać kompozytora jak osobę niespełna rozumu. 
Berlioz popadł w depresję, a po jej ustąpieniu 
uwiecznił swoje uczucie w symfonii; kilka lat 
później dopiął swego i ożenił się z Harriet 
Smithson. Wszystkie części „Symfonii fanta- 
stycznej” scalała z częścią pierwszą remini- 
scencja czy też wariacja tematu początkowego 
„Allegro”; takie użycie tematu poddawanego 
psychologicznym wariacjom nie było niczym 


LA MORT D'OPHELIE 


e ft Premiera „Symfonii fantastycz- 
nej” wywołała oburzenie krytyki i pu- 
bliczności, prezentowała bowiem słucha- 
czom zupełnie odmienny świat dźwię- 
ków, wykorzystujący ówczesne najnow- 
sze zdobycze techniki instrumentacyjnej. 
Ponadto szokowała także treść dzieła, 
w którym Berlioz przedstawił historię 
swojej miłości do angielskiej aktorki 
Harriet Smithson, znakomitej odtwór- 
czyni roli Ofelii 


nowym, jednak Berlioz pierwszy zasto- 
sował ten chwyt w sposób tak swobodny 
i śmiały, że w późniejszym czasie ruch 
romantyczny nie obejdzie się już bez lejt- 
motywu przewijającego się przez dzieła 
innych twórców. 

Zarówno „Symfonia fantastyczna”, 
jak i kolejne symfonie Berlioza — „Harold 
w Italii” (1834), „Romeo i Julia” (1839), 
uwertura „Karnawał rzymski” (1844), 
będące kwintesencją nowoczesnej instru- 
mentacji, wywarły silny wpływ na in- 
nych romantycznych kompozytorów, 
m.in. na Ferenca Liszta i Richarda Wagnera. Jed- 
nak niespotykany dar orkiestracji i niewątpliwa 
ekstrawagancja w doborze instrumentacji ściąg- 
nęły na głowę Berlioza gromy ze strony kryty- 
ków. Wspaniałe i oszałamiające efekty uzyskane 
m.in. w „Marszu Rakoczego” z kantaty drama- 
tycznej „„Potępienie Fausta” (1846) oraz w ope- 
rze „Trojanie” (1859), przyniosły Berliozowi 
sławę kompozytora, który wyprzedził swoją 
epokę. Jego wielkość nie została wówczas w peł- 
ni pojęta w ojczyźnie, co zmieniło się dopiero 
z nadejściem XX stulecia. 


„Trzech gigantów” wielkiej opery 


Wielką operą zajmowało się również tzw. 
trzech gigantów francuskiej muzyki klasycznej: 
Daniel Francois Auber (1782-1871), Giacomo 
Meyerbeer (1791-1864) i Jacques Halóvy (właśc. 
Elias Lćvy, 1799-1862). Meyerbeer, jedyny nie- 
-Francuz w tej grupie, urodził się w Niemczech, 
lecz swoją karierę związał przede wszystkim 
z Paryżem. Meyerbeer skupił się na operze histo- 
rycznej, podczas gdy największe dzieła Aubera 
zaliczają się do francuskiej opery komicznej 
(općra comique): ich drogi twórcze wielokrotnie 


się krzyżowały — Auber napisał kilka wspania- 
łych oper historycznych, m.in. „Niema z Portici” 
(1828) i „Gustaw III” (1833), a Meyerbeer nie 
stronił także od opery komicznej (,„Dinorah '). 
Twórczość Halćvy'ego niemal idealnie wplot- 
ła się pomiędzy oba style (opery komiczne 
„L'Eclair" 1835 i „Le val d'Andorre" 1848), jed- 
nak ze względu na ogromny sukces „Żydówki” 
(1835) jest kojarzony głównie z wielką operą 
francuską. 

Meyerbeer, któremu udało się wzbogacić 
francuską operę elementami stylu włoskiego, 
urodził się niedaleko Berlina, w rodzinie nie- 
mieckich Żydów, jako Jakob Liebmann Meyer 
Beer. Już we wczesnym dzieciństwie wykazy- 
wał uzdolnienia muzyczne i jako młody czło- 
wiek stał się jednym z najzręczniejszych piani- 
stów w Berlinie, gdzie zamieszkał wraz z rodzi- 
ną. Nauka u opata Voglera w Darmstad dała mu 
tradycyjne wykształcenie muzyczne: pierwszy 
duży utwór muzyczny — oratorium, skompono- 
wał w wieku 20 lat. Pragnienie pisania oper 
musiał jednak odłożyć na później, ponieważ je- 
go debiut kompozytorski nie okazał się sukce- 
sem. W 1816 roku wyjechał do Włoch, by stu- 
diować śpiew operowy i włoską twórczość ope- 
rową. Dzięki rzadko spotykanej umiejętności 
naśladowczej szybko przyswoił sobie tajemnice 
włoskiego kunsztu operowego tak dalece, że po 
napisaniu 6 oper w ciągu 7 lat (dobrze przyję- 


ft Pierwsze próby komponowania oper przez 
Giacoma Meyerbeera okazały się do tego 
stopnia nieudane, że muzyk postanowił poświę- 
cić się karierze pianistycznej lub śpiewaczej 


tych przez publiczność) znalazł się w gro- 
nie czterech głównych konkurentów Gioacchi- 
na Rossiniego. Po przeprowadzce Rossiniego 
do Paryża Meyerbeer napisał operę „Il Crociato 
in Egitto” (1824), która — wystawiona w Wene- 
cji — odniosła wielki sukces. 

W 1827 roku artysta przyjechał do Paryża. 
Zainspirowany sukcesem opery „Wolny strze- 
lec” Carla Marii von Webera postanowił napisać 
operę z diabłem w roli bohatera. W 1831 roku 


© Daniel Francois Auber 
pierwsze kompozycje — ro- 
manse na głos i fortepian — na- 
pisał w wieku 11 lat. Później 
największe uznanie przyniosła 
mu twórczość operowa 


w Operze Paryskiej odbyła się 
światowa premiera „Roberta 
Diabła”, oddziałującego silny- 
mi kontrastami, liryzmem me- 
lodii i patosem recytatywu dra- 
matycznego, kolorytem orkie- 
stry, wspaniałą wystawą z cu- 
dami maszynerii i tańcami ba- 
letu. Sukces przeszedł naj- 
śmielsze oczekiwania, a do- 
chody z przedstawień sięgnęły 
takich sum, o których wybitni 
kompozytorzy jeszcze kilka 
lat wcześniej mogli tylko ma- 
rzyć. Do 1834 roku operę wy- 
stawiano ponad 100 razy, znacz- 
nie więcej niż „Wilhelma Tel- 
la” Rossiniego, który — praw- 
dopodobnie zniechęcony bra- 
kiem sukcesu i powodzeniem 
dawniejszego rywala — zawie- 
sił działalność operową. „Ro- 
bert Diabeł” zapoczątkował 
powstanie wielkiej opery francuskiej, ustalając jej 
generalne reguły (szerokie tło historyczne, sceny 
masowe, akcja o charakterze psychotycznym, od- 
działującym pod wpływem ideałów romantycz- 
nych na szeroką publiczność). Kolejne dzieła Me- 
yerbeera również cieszyły się powodzeniem. Nale- 
ży do nich opera „„Hugonoci” (1836), której treść 
została osnuta wokół walk religijnych w XVI wie- 
ku, tzw. nocy świętego Bartłomieja. Olśniła ona 
widzów bogactwem wyrafinowanych efektów 
i została uznana za jedną z najulubieńszych oper 
XIX stulecia, podobnie jak następne: „,Prorok” 
(1849) i „Afrykanka” (1860) — wszystkie do librett 
znakomitego pisarza Eugćne'a Scribe'a. Istotne 
znaczenie dla popularności tych utworów miało 
wprowadzenie przez kompozytora konsekwentnie 
rozwijającej się akcji dramatycznej, zamiast luź- 
nych numerów wokalnych, na które rozpadała 
się tradycyjna opera. Żaden z ówczesnych twór- 
ców operowych nie cieszył się takim szacun- 


s» Jacques Halćvy ukończył naukę 
kompozycji w klasie Cherubiniego 
w 1816 r. i wkrótce zaczął zdobywać 
nagrody w konkursach, m.in. otrzy- 
mał I nagrodę w konkursie Grand 
Prix de Rome za kantatę „Herminie” 
(1819) 


kiem, jakim otaczano Meyerbeera. 
W 1832 roku został dyrektorem opery 
w Berlinie. Przeładowane wielką ilo- 
ścią efektów instrumentalnych i sce- 
nicznych opery Meyerbeera zjednały 
mu wielu widzów i przyniosły sławę, 
jednak także poddane zostały surowej 
krytyce przez innych kompozytorów, 
m.in. Niemców Roberta Schumanna 
i Richarda Wagnera. 

Frangois Auber urodził się w rodzi- 
nie handlarza dzieł sztuki w Caćn we 
Francji. Ojciec pragnął, by syn 
kontynuował jego profesję, jed- 
nak widząc uzdolnienia kompo- 
zytorskie potomka, zgodził się na 
jego studia w paryskim konserwa- 
torium. W wieku 22 lat Auber zo- 
stał uczniem Luigiego Cherubi- 
niego, jednak (podobnie jak Me- 
yerbeer) początkowo nie odnosił kompozy- 
torskich sukcesów. Zniechęcony kolejnymi 
niepowodzeniami zawiesił nawet kompo- 
zytorską działalność na 6 lat (18141820). 
Dopiero opera komiczna „Murarz i ślusarz” 
z 1825 roku przyniosła mu nieoczekiwany 
sukces, a wielka opera „Niema z Portici”, 


© Luigi Cherubini był nie tylko wybitnym 
kompozytorem, ale także cenionym nau- 
czycielem kompozycji, autorem podręczni- 
ka kontrapunktu, stąd wielu muzyków ro- 
mantycznych zabiegało o lekcje u niego 


której tematem stało się powstanie Włochów 
przeciw Hiszpanom w roku 1647, uczyniła go 
sławnym. Wystawiona w Brukseli, w Belgii, dwa 
lata później, przyczyniła się do wybuchu powsta- 
nia przeciw Holendrom. 

Od tej pory rozpoczął się pochód triumfalny 
Aubera. W roku 1829 został on członkiem 
Acadómie des Beaux Arts, w 1842 roku objął 
stanowisko dyrektora konserwatorium paryskie- 
go po ustąpieniu Cherubiniego; w roku 1847 zo- 
stał komandorem Legii Honorowej, a po prokla- 
mowaniu cesarstwa przez Napoleona III nadano 
mu tytuł nadwornego kapelmistrza. Auber po- 
święcił się prawie całkowicie twórczości opero- 
wej. W 1830 roku wystawił operę komiczną 
„Fra Diavolo”, znakomicie przyjętą zarówno we 
Francji, jak i w Niemczech (ogromna popular- 
ność skłoniła Aubera do przerobienia jej w ma- 
nierze włoskiej opery bufja). W 1837 roku napi- 
sał „Le domino noir” („Czarne domino "), uzna- 
wane za drugą, po „Cyruliku sewilskim” Rossi- 
niego, najlepszą operę komiczną w historii. Dzie- 
ło odniosło ogromny sukces w Paryżu — do wy- 
buchu I wojny światowej w paryskiej operze odby- 
ło się jego 1209 przedstawień. Auber skompo- 
nował w sumie 47 oper. Prócz tego pisał także 
koncerty wiolonczelowe, romanse i inne utwo- 


ry koncertowe oraz kwartety smyczkowe. 
Zmarł w czasie pruskiej okupacji Paryża w ma- 
ju 1871 roku. 

Ostatnim z trzech wielkich romantycznych 
twórców operowych we Francji był Jacques 
Halóvy. Urodził się w Paryżu w rodzinie nie- 
miecko-żydowsko-francuskiej. W roku 1810 roz- 
począł naukę w konserwatorium paryskim, 
stając się uczniem i późniejszym protegowa- 
nym Cherubiniego. Pierwsza opera skompo- 
nowana przez Halćvy ego, .,L'artisan”, zosta- 
ła wystawiona w paryskiej Općra Comique 
w 1827 roku, jednak nie wzbudziła zaintereso- 


wania publiczności. Sława Halćvy'ego, inaczej 
niż jego wielkich konkurentów, opierała się na 
jednej tylko operze, „La Juive” („Żydówka”). 
Przyniosła mu nie tylko wielki sukces między- 
narodowy, ale stała się także jedną z żelaznych 
pozycji francuskiego repertuaru operowego na- 
stępnego stulecia. Wspaniała rola Elćazara była 
marzeniem najsławniejszych tenorów: śpiewali 
ją m.in.: Enrico Caruso, Giovanni Martinelli, 
John O'Sullivan i Cesar Vezzani. „Żydówka” to 
jedna z największych wielkich oper francuskich, 
z baletem, rozbudowanym chórem, wspaniałą 
procesją w akcie I i jeszcze bardziej spektaku- 
larnymi uroczystościami w akcie III. Operę koń- 
czyła kulminacyjna scena wrzucenia bohaterki 
do kadzi z wrzącym olejem. Gustav Mahler, za- 
chwycony tym widowiskiem, napisał: „Jestem 
pod ogromnym wrażeniem tego wspaniałego, 
majestatycznego dzieła. Uważam je za jedną 
z największych oper stworzonych w dziejach 
muzyki”. 

Rok 1835 okazał się udany 
dla kompozytora nie tylko dzię- 
ki „Żydówce”. Na scenach Pa- 
ryża zaprezentowano jego operę 
komiczną „L'Eclair” — historię 
skomplikowanych relacji miłos- 
nych między czworgiem głów- 
nych bohaterów. Projekt sce- 
niczny różnił się kompletnie od 
rozmachu poprzedniego dzieła: 
bez scen zbiorowych, bez chóru, 
bez skomplikowanej techniki, 
za to znakomicie wykorzysty- 
wał wszystkie dostępne środki 
muzyczne: arie, duety, tria oraz 
kwartety. Lekka opera komicz- 
na zyskała wielką popularność 
we Francji, w Niemczech, Au- 
strii, Czechach, Belgii, a nawet 
w Nowym Orleanie, gdzie po 
raz pierwszy pokazano ją dwa 
lata później. 

Po podwójnym sukcesie 
w jednym roku Halćvy urósł 
do rangi jednego z liderów pa- 
ryskiego życia operowego, po- 
zostając aktywnym kompozy- 
torem przez kolejne lata życia. 


© _ Balet Adama „Giselle” sta- 
nowi żelazny repertuar wszyst- 
kich scen baletowych na świe- 
cie, a rola tytułowej bohaterki 
- ni pśliwie zakochanej 
dziewczyny, jest marzeniem 
każdej primabaleriny 


Adam — romantyk w balecie 


Romantyzm nie ograniczał się tylko do 
opery, lecz także wykorzystywał inne rodza- 
je muzyczne, m.in. balet. Aż do początków 
XIX wieku balet opowiadał wcześniej napi- 
sane historie (na ogół greckie lub rzymskie 
mity) albo pokazywał sceny z pasterzami 
i pasterkami w głównych rolach. Wysmako- 
wane dekoracje, skomplikowane i ciężkie 
stroje, buty na wysokich obcasach, odpowied- 
niejsze na sceny teatralne niż baletowe, spra- 
wiały, że balet nawet nie przypominał przed- 


stawień znanych współcześnie. Francuz 
Adolphe Adam (1803-1856) był jednym 
z tych kompozytorów, którzy zmienili obli- 
cze baletu w okresie romantyzmu. 

Urodził się w Paryżu w 1803 ro- 
ku jako syn profesora muzyki 
konserwatorium paryskiego, 
do którego wstąpił w roku 
1817. W wieku 20 lat za- 
czął pisać piosenki dla 
miejscowych wodewili 
oraz grać w orkiestrze. 


©. Adolphe Adam, nim 
ostał znanym kompo- 
zytorem romantycznej 
muzyki baletowej, zdo- 
był sławę muzyczną ja- 
ko niezrównany impro- 
wizator gry na fisharmo- 
nii, organach i fortepianie 


Do 1830 roku zgromadził całkiem pokaźny 
dorobek kompozytorski. Pierwszą kompozy- 
cją dramatyczną Adama była jednoaktowa 
opera komiczna „Pierre et Cathćrine”, wysta- 
wiona w Općra Comique w 1829 roku. Rok 
później kompozytor napisał swoją pierwszą 
operę w 3 aktach, „„Danilova”, jednak jej wy- 
stawianie przerwał wybuch rewolucji. 


© Częstym motywem wykorzystywanym 
przez muzyków romantycznych był temat 
Fausta, spopularyzowany w literaturze przez 
J.W. Goethego 


„Fausta” (1833) — pierwszą kompozycję bale- 
tową wyłącznego autorstwa Adama — wystawiono 
w Teatrze Królewskim w Londynie w choreogra- 

fii Andrć Deshayesa. Jednak za najważ- 
niejsze dzieło Adama, wyznaczające 
ramy baletu romantycznego, zo- 
stała uznana „Giselle”, której 
premiera odbyła się w Operze 
Paryskiej w czerwcu 184! ro- 
ku. Była to tragiczna hi- 
storia nieszczęśliwej mi- 
łości chłopki Giselle do 
mężczyzny wysokiego 
rodu Albrechta. W finale 
Giselle umiera ze smut- 
ku. Autor pomysłu li- 
bretta — francuski poeta 
i krytyk Thćophile Gau- 
tier, napisał je z m. 
o balerinie Carlotcie Grisi, 
która wystąpiła na premie- 
rze w roli tytułowej. Według 
wspomnień Adolphe'a Adama, 
pisanie muzyki zajęło mu zale- 
dwie 3 tygodnie (w tym szkice 8 dni). 
Premiera „„Giselle” okazała się wielkim 
sukcesem, utwór zyskał uznanie krytyki i widzów. 
Balet ukazywał na scenie romantyczny świat taje- 
mnicy, piękna, niebezpieczeństwa i śmierci. Wy- 
korzystano w nim elementy choreografii, które 
współcześnie trudno zobaczyć, m.in. scenę mi- 
miczną między Giselle i jej przyjaciółką, wjazd na 
scenę aktorów (grających myśliwych) na koniach 
oraz wielki i imponujący pochód zbieraczy wino- 
gron w akcie I. 

Właściwy romantyzm w muzyce francuskiej 
trwał kilka dziesięcioleci. W 2. połowie XIX wie- 
ku rozkwitły kariery innych słynnych francu- 
skich twórców, m.in. Charles'a Gounoda, Ju- 
les'a Masseneta, Jacques'a Offenbacha, Geor- 
ges'a Bizeta. Reprezentują oni tzw. neoroman- 
tyzm, który pojawił się w ostatnich dekadach 
XIX stulecia. 


Neoromantyzm 
w muzyce francuskiej 


Neoromantyzm pojawił się w muzyce 
europejskiej w 2. połowie XIX wieku 
i przetrwał do początku następnego 
stulecia. Powstał w Niemczech, w krę- 
gu tzw. szkoły weimarskiej (lub no- 
woniemieckiej), której przewodził Fe- 
renc Liszt. Cechą muzyki neoroman- 
tycznej był silny związek z literaturą 
i programowa inspiracja muzyki. Za 
główne cele uznawano jednak nie rea- 
lizm i ilustracyjność dzieła muzyczne- 
go (wyjątkiem jest tu twórczość Ri- 
charda Straussa), ale wyrażanie 
przez muzykę metafizycznych uczuć, 
nastrojów czy idei filozoficznych. 


odczas gdy romantyzm skupiał się na 
P wyrażaniu subiektywnych treści w mi- 

niaturach instrumentalnych lub w symfo- 
niach, neoromantyzm koncentrował się na na- 
stroju, idei i refleksji, dla których stworzył 
i rozwinął nowe wielkie formy — poemat sym- 
foniczny i dramat muzyczny. 


styczną i spokój umysłu 


Różnice między wczesnym a późnym 
romantyzmem zwanym neoroman- 
tyzmem uwidoczniły się także 
w warstwie techniki kompozy- 
torskiej. Romantyzm wzbo- 
gacił środki harmoniczne 
oraz skład zespołów orkie- 
strowych, dziedzictwem 
neoromantyzmu są nato- 
miast wyrafinowane akor- 
dy oraz wielkie, ponadstu- 
osobowe orkiestry. Neoro- 
mantyzm nasilił przeciw- 
stawne tendencje: doprowa- 
dził do pomnażania i zagęszcza- 
nia środków ekspresji, jednocześ- 
nie je usamodzielniając i wyodrębnia- 
jąc barwy brzmienia. Wzrosła liczba podwyższo- 
nych i obniżonych o pół tonu dźwięków (chroma- 
tyka), w akordzie i w melodii — brzmienie akordu 
wypełniało się spiętrzonymi dźwiękami, nasiliło 
się mieszanie brzmienia wielu instrumentów. 
Równocześnie usamodzielniała się rola pojedyn- 
czego instrumentu. Modulacja stała się nie tylko 
pomostem między tonacjami, ale płynnym sta- 
nem, utrwalającym wieloznaczność i niepewność 
tonalną. Zagęszczenie półtonów i ciągłe modula- 
cje dźwięków pogłębiały i wydłużały falowanie 
napięcia dramatycznego i gradacje niepokojów. 


© Cesar Franck miał szczegól- 
ny dar inwencji melodycznej 
o wybitnie lirycznym, kontem- 
placyjnym charakterze. Je- 
go muzyka niesie z sobą 
nastroje mistyczne, religij- 
ne. Jednym z kościołów, 
w którym grał jako głów- 
ny organista, był kościół 
Sainte Clotilde w Paryżu 


Belg we Francji 


We Francji w 2. połowie XIX wieku rozwi- 
nęła się opera liryczna, nawiązująca do tradycji 
tragćdie lyrique (tragedii lirycznej). Reprezen- 
towali ją przede wszystkim: Charles Gounod 
(1818-1893), Georges Bizet (1838-1875) i Ju- 
les Massenet (1842-1912). Drugim po Hectorze 


Berliozie wielkim twórcą romantycznego stylu 
instrumentalnego (organowego, symfonicznego 
i kameralnego) był Cćsar Franck (1822-1890), 
Belg z pochodzenia, działający w Paryżu orga- 
nista i pedagog, inicjator francuskiej późnoro- 
mantycznej szkoły organowej. Linię tę konty- 
nuował najwybitniejszy jego uczeń, Vincent 
d'Indy (1851-1931) — jeden z założycieli pary- 


f W gronie uczniów Francka (pierwszy z prawej) znalazła się Fćlicitć Saillot (pseudonim 
artystyczny Desmousseaux). Małżeństwo z nią uwolniło artystę od „kurateli” wymagającego 
ojca, nie najlepiej wykorzystującego talent syna, i pozwoliło mu osiągnąć dojrzałość arty- 


skiej Schola Cantorum i główny przedstawiciel 
kierunku konserwatywnego. Również w 2. po- 
łowie tego stulecia pojawiła się grupa kompo- 
zytorów liryków — oprócz Masseneta także 
Henri Duparc (1848—1933) i Ernest Chausson 
(1855-1899) — skupiona wokół Gabriela Faurć- 
go (1845-1924) — prekursora nowych prądów 
symbolistyczno-impresjonistycznych. Z trady- 
cji rdzennie francuskiej wywodzi się także 
twórczość „geniusza eklektyzmu” Camille'a 
Saint-Saćnsa (1835-1921). 

Największym francuskim neoromantykiem 
w dziedzinie muzyki był Cćsar Franck. Franck 
urodził się w belgijskim Lićge jako syn urzędni- 
ka bankowego, który pragnął, by jego synowie 
starszy Cćsar i młodszy Joseph — zrobili karierę 
muzyczną. Już w dzieciństwie Cćsar wykazy- 
wał bowiem w grze na fortepianie niezwykły ta- 
lent, potwierdzony w czasie studiów kompozy- 
cji i gry na instrumentach klawiszowych w swo- 
im rodzinnym mieście. W 1835 roku rodzina 
Francków przeniosła się do Paryża, gdzie Cć- 
sar został uczniem wybitnego czeskiego teore- 
tyka muzyki i kompozytora Antonina Reichy 
(1770-1836), nauczyciela m.in. Liszta, Berlioza 
i Gounoda. Chociaż nauka u tego pedagoga 
trwała krótko, bo Reicha zmarł, Franck wyniósł 
z lekcji gruntowną wiedzę o kontrapunkcie i fu- 
dze, z której korzystał przez kolejne lata swojej 
kariery. W 1837 roku przyjęto go do konserwa- 
torium paryskiego. Zadziwił swymi umiejętno- 
ściami wykładowców, a w następnych latach 
zdobył kilka nagród, w tym pierwszą nagrodę za 
fugę. Mimo sukcesów w konserwatorium nie 
ukończył szkoły, gdyż na żądanie ojca rodzina 
powróciła do Belgii, gdzie Franck zaczął zara- 
biać na życie jako wirtuoz fortepianu. Tutaj po- 
znał Liszta, który zwrócił uwagę na kompozy- 


torskie zdolności młodego muzyka. Przygoda 
z fortepianem zakończyła się niepowodzeniem, 
bo Franck wykazywał zdecydowanie większe 
zdolności jako twórca niż wykonawca. Ojciec, 
niezadowolony z braku 
dwóch latach tułaczki po Belgii ponownie za- 
brał rodzinę do Paryża, gdzie obaj synowie 
(młodszy brat Joseph także został muzykiem) 
nauczali muzyki i koncertowali, aby utrzymać 
siebie i rodzinę. 

Odyseja Francka zakończyła się w 1848 roku, 
kiedy ożenił się ze swoją uczennicą, Fćlicitć 


sukcesów syna, po 


fT W czasie studiów Georges Bizet zabłys- 
nął dużym talentem muzycznym, zdobywa- 
jąc nagrody jako pianista. Zajął się jednak 
komponowaniem 


Saillot i osiadł na stałe w Paryżu. W stolicy Fran- 
cji pełnił obowiązki organisty w kilku kościo- 
łach: Notre Dame de Lorette (1848-1853), Saint 
Jean Francois du Marais (1851-1858) i Sain- 
te Clotilde (1858-1890). Jego improwizacje 
zwróciły uwagę muzycznego środowiska Paryża 
i sprawiły, że w 1872 roku Franck otrzymał pro- 
pozycję objęcia klasy organowej w konserwato- 
rium paryskim, a wkrótce także klasy kompozy- 
cji po swoim byłym profesorze, F. Benoiście. Od 
tej pory Franck rozpoczął ożywioną działalność 
kompozytorską — był to najlepszy okres w jego 
życiu artystycznym. Powstało wtedy wiele utwo- 
rów, m.in. msza, kompozycje organowe, utwory 
fortepianowe, kameralne oraz poematy symfo- 
niczne. W 1873 roku Franck otrzymał obywate|- 
stwo francuskie. Do końca życia dzielił swój 
czas między pracę z uczniami a kompozycję 
W 1890 roku został potrącony przez konną do- 
rożkę, co spowodowało poważne komplikacje 
zdrowotne. Zmarł na zapalenie opłucnej. Jego 
grobowiec na cmentarzu Montparnasse wieńczy 
portret wykonany przez wielkiego rzeźbiarza 
Auguste'a Rodina. 

W jego twórczości przeważają utwory org: 


nowe i fortepianowe, które dopiero po śmierci 
muzyka zyskały światową popularność i zapew- 


f Wostatnich miesiącach życia Bizet napisał „Carmen” — operę o niezwykłej sile 
dramatycznej, formalnie niemal doskonałą, przepełnioną naturalną melodyjnością. 
„Carmen” jest do dziś jedną z najczęściej grywanych oper na świecie 


niły mu opinię najwybitniejszego 
francuskiego przedstawiciela neoro- 
mantyzmu. Trwałą pozycję zdobył 


pianowej, m.in. nagrodę za operetkę „La do- 
cteur miracle” („Doktor Cud”) w konkursie 
zorganizowanym przez Jacques'a Offenbacha 
w 1857 roku. W tym samym roku otrzymał 
Grand Prix de Rome za kantatę „Clovis et Clo- 
tilde”. Po powrocie z Rzymu przed utalentowa- 


także twórczością symfoniczną, pi- 
sząc poematy symfoniczne, m.in.: 
„Les Eolides” (1876), „Psyche” (1888); 
„Wariacje symfoniczne na fortepian 
i orkiestrę” (1885), „Symfonię d-moll" 
(1888); utwory kameralne, m.in.: 
„Kwintet fortepianowy f-moll" (1879), 
„Sonatę A-dur na skrzypce i forte- 
pian” (1886), „Kwartet smyczkowy 
D-dur” (1889). Był także wybitnym kompozyto- 
rem muzyki organowej. Spod jego pióra wyszły 
m.in.: „Six pieces pour grand orgue” (1860 

1862), „Prólude, fugue et variation” (1873), 
„3 Chorały” (1890). Pisał także oratoria, m.in.: „La 
tour de Babel” (1865), „Les bćatitudes” (1879), 
opery, m.in.: „„Stradella” (1851-1853), utwo- 
ry fortepianowe, m.in. „Preludium, Chorał 
i Fuga” (1884) oraz pieśni. Cćsar Franck, 
stosując śmiałe rozwiązania harmonicz- 


nym młodzieńcem otworzyły się drzwi wszyst- 
kich teatrów. Uwolniony dzięki bogactwu żony 
od trosk materialnych mógł oddać się pracy 
kompozytorskiej, jednak publiczności nie przy- 
padły do gustu jego kolejne dzieła sceniczne: 
„Poławiacze pereł” (1863) i „Piękne dziewczę 


ne, reprezentował styl późnoromantycz- 
ny. Na fakturze jego utworów odbił się 
charakter muzyki organowej. Muzyka 
Francka w dużym stopniu przygoto- 
wała grunt pod nowy kierunek mu- 
zyczny — impresjonizm, który w koń- 
cu XIX wieku powstał we Francji. 

W okresie późnego romantyzmu 
tworzył także Georges Bizet. Bizet 
urodził się w Paryżu. Mając 9 lat, 
wstąpił do konserwatorium. Studia 
kompozytorskie odbywał u Jacques'a 
Fromentala Halevy'ego, twórcy wielu 
oper, m.in. sławnej „Żydówki”. Potem 
ożenił się z jego córką. W młodości 
zdobył kilka liczących się nagród za 
osiągnięcia w dziedzinie kompozycji forte- 


© Charles Gounod początkowo poświęcił się 
muzyce kościelnej, co zaowocowało powstaniem 
wielu wspaniałych dzieł, w późniejszych latach 
zwrócił się ku muzyce świeckiej, zwłaszcza operowej 


z Perth” (1868), w których dał się odczuć silny 
wpływ Wagnera. 

W 1875 roku Bizet zaprezentował swoje 
najwybitniejsze dzieło operę „Carmen”, 
w której elementy tragiczne Ścierały się z ko- 
micznymi, a przy zachowaniu stylu francuskie- 
go romantyzmu udało się zgrabnie wprowadzić 
ludowe hiszpańskie pierwiastki, które podkreś- 
lały tło akcji. Jednak nawet „„Carmen” nie za- 
chwyciła publiczności i krytyków. Tytułowa 
bohaterka była pozbawiona cech tradycyjnej 
heroiny, co wystarczyło, by premiera dzieła 
w Operze Komicznej wywołała skandal. 

Trzy miesiące po premierze Bizet zmarł na 
udar serca, w wieku zaledwie 37 lat. Nie docze- 
kał się triumfu swej opery, która — po zastąpie- 
niu mówionych dialogów recytatywami Ernesta 
Guirauda rozpoczęła zawrotną karierę na 
światowych scenach. 

Gdyby Bizet żył dłużej, prawdopodobnie 
odegrałby w muzyce francuskiej rolę równą Wa- 
gnerowi w muzyce niemieckiej albo Verdiemu 
we włoskiej. Z jego dzieł orkiestrowych popular- 
ność zdobyły 2 suity koncertowe ułożone do me- 
lodramatu Alphonse'a Daudeta „L'Arlćsienne"” 
(„„Arlezjanka”). Bizet stanowił trzecie ogniwo 
rozwoju dziewiętnastowiecznej muzyki opero- 
wej, obok Wagnera i Verdiego. Wniósł do opery 
klarowność i zmysłowość, której długo jeszcze 
po nim nikt w tym gatunku osiągnąć nie zdołał. 


Jego muzyka odznacza się niezwykłym tempera- 
mentem, inwencją melodyczną i umiejętnym 
kontrastowaniem nastrojów. Należy też pamię- 
tać, że to Bizet pierwszy wprowadził do orkie- 
stry saksofony. Mało znane są utwory fortepia- 
nowe Bizeta i jego pieśni, choć i w nich odzwier- 
ciedla się subtelna natura twórcy „Carmen”. 


Gounod i Faurć 


Charles Gounod urodził się w Paryżu w rodzi- 
nie utalentowanego, ale nieodnoszącego sukcesów 
malarza, który zmarł cztery lata po przyjściu sy 
na świat. Charles Gounod ujawnił talenty arty- 
styczne i muzyczne już w młodości: rozpoczął 
komponowanie w wieku 12 lat i rok później zde- 
cydował się na poświęcenie swoich zdolności mu- 
zyce. Ważną rolę w podjęciu tego kroku odegrało 
obejrzenie „Don Giovanniego” Wolfganga Ama- 
deusza Mozarta i „Otella” Gioacchina Rossiniego. 
W 1836 roku Gounod został studentem konserwa- 
torium paryskiego, gdzie uczył się m.in. u Jacqu- 
es'a Fromentala Halćvy'ego — wybitnego nauczy- 
ciela kontrapunktu. Jako laureat Prix de Rome za 
kantatę „Fernand” (1839) przebywał przez 3 lata 
w Rzymie, nabierając pewności, że zostanie kom- 
pozytorem muzyki kościelnej. Po powrocie do Pa- 
ryża objął stanowisko dyrektora muzyki kościelnej 
w Towarzystwie Misyjnym oraz funkcję hospitan- 
ta seminarium duchownego; sam nosił się z zamia- 
rem wstąpienia do stanu duchownego. Gounod 
jest autorem mszy, m.in. „Messe de Requiem” 


e ft © © W 1857 r. Gounod nawiązał 
współpracę z paryskim Thćatre Lyrique i je- 
go librecistami, Jules'em Barbierem i Michelem 
Carrćm, co zaowocowało m.in. powstaniem 
opery „Faust”. Libretto osnuto na dziejach nie- 
mieckiego astrologa i alchemika z XV/XVI w., 
Johannesa Fausta. Partie tytułowe wykonywa- 
li najlepsi śpiewacy, m.in. rosyjski ba 
I. Szalapin (jako Mefistofeles) 


(1842), „Messe solennelle de Ste Cócile” (1855), 
motetów, kantat i pięciu oratoriów, m.in. „Tobie” 
(1866) i „Mors et vita” (1884), a nade wszystko 
jednej z najpopularniejszych kompozycji koście|l- 
nych „Móditation sur le premier Prćlude de Bach” 
z 1852 roku, czyli popularnej kompozycji zanej ja- 
ko „Ave Maria , która powstała po dopisaniu me- 
lodii do preludium C-dur z „Das wohltemperierte 
Klavier” Johanna Sebastiana Bacha. 

Kontakt z utworami Berlioza i Roberta Schu- 
manna oraz świadomość, że tylko muzyka ope- 
rowa pozwoli mu na wybicie się ponad przecięt- 
ność, sprawiły, że Gounod zwrócił się ku muzy- 
ce świeckiej. Postanowił pisać opery, ale pierw- 
sze próby podejmowane na początku lat pięć- 
dziesiątych XIX wieku nie dały oczekiwanych 
rezultatów. W 1852 roku ożenił się z Anną Zim- 
merman, córką słynnego francuskiego pianisty 
Pierre'a Zimmermana, i przy jego pomocy za- 
czął piąć się po szczeblach muzycznej kariery. 
Sporą popularność przyniosła mu opera „Le 
Módecin malgrć lui” („Lekarz mimo woli”, 
1858, wg Moliera). W 1859 roku Gounod wysta- 
wił na scenie paryskiej „Fausta” według Johanna 
Wolfganga Goethego — owoc trzyletniej pracy, 


w którym ujawniły się wszystkie najważniejsze 
cechy operowego talentu kompozytora: subtelny 


liryzm, barwna instrumentacja i umiejętność pi- 
sania popisowych arii dla wokalistów. Do dziś 


wielką popularnością cieszy 
się baletowa muzyka z tej ope- 
ry. Duży rozgłos na scenie pa- 
ryskiej zyskały także dwie 
późniejsze opery Gounoda, „Mi- 
reille' (1864) oraz „Romeo i Ju- 
lia”(1867). 

Gabriel Faurć słynny 
francuski kompozytor okresu 
późnego romantyzmu, urodził 
się w Pamiers we Francji. Za- 
nim rozpoczął długą karierę ja- 
ko organista kościelny i chór- 
mistrz, odbył studia w pary- 


skiej Ecole de Musique Classique et Religieuse 
Louisa Niedermeyera. Jego bogaty dorobek arty- 
styczny obejmuje około 100 pieśni, dziesiątki so- 
lowych utworów na pianino (nokturnów, barca- 
roli, impromptu), religijnych dzieł chóralnych, 
w tym słynne „Requiem” (1888) oraz operę. 

Faurć był niezwykle aktywnym członkiem 
artystycznej bohemy Paryża przełomu wieków 
i uczestnikiem wielu salonów sztuki. Wraz 
z przyjacielem Camille'em Saint-Saćnsem zało- 
żył Socićtć Nationale de Musique, które wspie- 
rało talenty takich słynnych muzyków, jak Du- 
parc, Franck, Debussy, d'Indy i wielu innych. 
Faurć obracał się także w kręgach znanych pisa- 
rzy, poetów i malarzy tego okresu, m.in. współ- 
pracował z Paulem Verlaine'em podczas przera- 
biania poematu „Clair de lune” na pieśń. 


„Wysublimowana”, „ekstatyczna”, „elegan- 
cka” — to słowa najczęściej opisujące muzykę 
Faurćgo, który miał unikalny dar umiejętnego 
łączenia czystości, równowagi i precyzji kla- 
sycznych form z płynącym z głębi serca roman- 
tycznym uczuciem. Kompozytor był dość nie- 
zależny, aby ulegać aktualnym modom, i przez 
kilkadziesiąt lat aktywnego życia muzycznego 
pozostał wierny własnym ideałom piękna 
w muzyce. 

W przeciwieństwie do wielu innych muzy- 
ków twórczość Gabriela Faurćgo w pełni doce- 
niono za życia, W 1896 roku został on profeso- 
rem kompozycji w konserwatorium paryskim. 
Do jego uczniów należeli m.in. Charles Koech- 
lin (1867-1950), Maurice Ravel (1875-1937), 
George Enescu (1881-1955) i Nadia Boulanger 
(1887-1979). W 1905 roku sześćdziesięcioletni 
Faurć objął funkcję dyrektora tej uczelni i stał na 
jej czele do 1920 roku. 15 lat pracy na tym sta- 
nowisku było bardzo owocne dla szkoły: Faurć 
popierał nowe trendy w muzyce, ale umiejętnie 


łączył je z nauką muzyki klasycznej. Pogłębiaj 
ca się głuchota sprawiła, że musiał wycofać się 
z aktywnego życia zawodowego. Zmarł cztery 
lata później, w wieku 79 lat, pozostawiając po 
sobie wielką schedę artystyczną. 


Cudowne dziecko muzyki francuskiej 


Cudownym dzieckiem muzyki francuskiego 
neoromantyzmu był bez wątpienia Camille Saint- 
-Saćns. Publiczne występy rozpoczął jako sied- 
miolatek. Mając 13 lat, wstąpił do konserwato- 
rium paryskiego, gdzie uczył go m.in. Halćvy. 
Niezwykły talent Saint-Saćnsa został doceniony 
m.in. przez Gounoda, Rossiniego, Berlioza, 
a szczególnie Liszta, który nazywał go „najwięk- 
szym organistą świata”. Saint-Saćns pełnił funk- 


© Gabriel Faurć pełnił funkcję organisty w Rennes, 
Clignancourt i w kościołach Paryża. Ponadto wystę- 
pował jako pianista wirtuoz. Śmierć ojca (1885) 
i matki (1887) stała się bodźcem do stworzenia 
dzieła życia „Messe de Requiem” (1877) 


cje organisty w Madeleine (1857-1875) oraz 
nauczyciela w szkole Niedermeyera (1861 
1865), gdzie wśród jego ulubionych uczniów 
znalazł się Faurć. Camille Saint-Saćns dał 
się poznać jako człowiek prawego charak- 
teru i licznych zainteresowań. Był m.in. 
sprawnym organizatorem 
koncertów poematów sym- 
fonicznych Liszta, miłoś- 
nikiem dzieł klasycznych 
(szczególnie J.S. Bacha, 
F. Handla i J.P. Ra- 
meau), nie stronił także od 
Iżejszej muzyki musicalo- 
wej. Ponadto pisał prace na- 
ukowe i historyczne. Dużo 
podróżował — zwiedził kraje 
Europy, północnej Afryki i Ame- 
ryki Południowej. 

Saint-Saćns to wirtuoz forte- 
pianu, uwielbiany za czystość 
i wdzięk gry oraz umiejętność 
komponowania utworów znacz- 
nie lżejszych od większości po- 
wstających w tym okresie. Styl 
kompozytorski idealne pro- 
porcje, umiejętna ekspresja i ele- 
gancja — najbardziej uwidocznił 
się w najlepszych kompozycjach 
Saint-Saćnsa: sonatach (szcze- 
gólnie pierwszych, pisanych na 
wiolonczelę), muzyce kameral- 
nej, 5 symfoniach (m.in. „Orga- 
1886) i koncertach (na 
fortepian oraz na wiolonczelę). 
Pisał także „egzotyczną” muzy- 
kę ilustracyjną i dramatyczną, 
w tym poematy symfoniczne 
w stylu, który przejął od Liszta, 
oraz opery, spośród których tyl- 
ko „Samson i Dalila” (1877) zo- 
stała wystawiona na scenie. 

Specyficznym utworem w karierze Saint- 
-Saćnsa jest osobliwa kompozycja muzyczna, 
którą nazwał „fantazją zoologiczną . To suita 
„Carneval des animaux”, czyli „Karnawał 
zwierząt”, napisana w ciągu zaledwie kilku dni 


jątkiem jej 13. częśc 


1886 roku jako podarunek dla starego przyja- 
ciela wiolonczelisty na jego benefisowy kon- 
cert, mający się odbyć w tłusty czwartek, a więc 
na koniec karnawału. Najbardziej znana część 
suity pt. „Łabędź” przeznaczona była do wyko- 
nania przez jubilata. Kompozytor zabronił wy- 
konywania kompozycji za swego życia (z wy- 
czyli „Łabędzia '). 

W okresie neoromantyzmu tworzył także 
Edouard Lalo (1823-1892) — kompozytor fran- 
cuski pochodzenia hiszpańskiego, twórca bardzo 
samodzielny i nonkonformistyczny. Kiedy w Pa- 
ryżu nastała moda wyłącznie na komponowanie 
oper, Lalo pisał muzykę kameralną, a tworzył 
utwory orkiestrowe w czasie, kiedy wypadało pi- 
sać je z przeznaczeniem dla baletu. W końcu 
skomponował operę i balet, ale dzieła te nie zdo- 
były powodzenia, choć opera „Le Roi d'Ys” 
z 1888 roku ma duże znaczenie w historii opery 
francuskiej. Był autorem 4 koncertów skrzypco- 
wych, z których jeden, „Symphonie espagnole” 
(1875), przyniósł mu duży rozgłos. Wysoko sta- 
wiany jest też jego „Koncert wiolonczelowy” 
(1877). Jednak jego późniejsza twórczość należy 


już raczej do początków impresjonizmu. 


Przedział między muzyką romantyczną 
a neoromantyczną nie zawsze jest łatwy do 
ustalenia, stąd wielu twórców zalicza się do obu 
kierunków, a spory, czy są oni bardziej roman- 
tykami, czy neoromantykami trwają. 


f Camille Saint-Saćns był kompozytorem 
wszechstronnym. Pisał m.in. poematy sym- 


foniczne, suity i symfonie, koncerty instru- 
mentalne (fortepianowe, skrzypcowe i wio- 
lonczelowe) o wielkim rozmachu, utwory 


organowe oraz opery 


harakterystyczne stało się wyczulenie na 
i barwę dźwięku. Poszukiwano ciekawych 

współbrzmień, które oddałyby wrażenia 
chwili. Wykorzystywano instrumenty w niesto- 
sowanych do tej pory rejestrach, na przykład ni- 
ski rejestr fletu, zaczęto też używać instrumen- 
tów z tłumikami. W instrumentacji utworów re- 
zygnowano ze współgrania wszystkich instru- 
mentów na rzecz ich poszczególnego brzmienia. 
Muzyczna tradycja romantyczna przejawiała się 
jeszcze w programowości kompozycji i inspira- 
cji folklorem. Nowością było wyjście poza sy- 
stem dur-moll. Twórcy nowej impresjonistycz- 
nej muzyki posługiwali się skalą całotonową. 


Muzyka francuska 


Najwybitniejszym przedstawicielem impresjo- 
nizmu, a zarazem prekursorem w stosowaniu ska- 
li całotonowej był Claude Achille Debussy 
(1862-1918). Ten kompozytor-nowator, wyszedł- 
szy poza system dur-moll, wprowadził do utwo- 
rów całotonową skalę jawajską, składającą się 
z sześciu dźwięków: c, d, e, fis, gis, ais, c lub des, 
es, f, g, a, h, des. Nie oznaczało to wcale, że 
w swoich kompozycjach nie korzystał z dotych- 
czasowych reguł tonalnych. Debussy stosował 
swoistego rodzaju przemieszanie skal: durowe, 
molowe, całotonową, a nawet Średniowieczne 
skale modalne. Jego całkowicie nowatorska mu- 
zyka wzbudziła ostry protest współczesnych. Jej 
piękno zawarte było w nastroju, kolorze dźwię- 
ków i ich zestawianiu. Kompozytor zastąpił ni- 
mi dotychczasową linię melodyczną i harmonię. 
Często barwne plamy utworu powstawały dzięki 
dynamice — na ogół piano (p) lub nawet pianissi- 
mo (pp). Claude Debussy, zanim w 1884 roku 


f W młodości Debussy uległ takiej fascy- 
nacji muzyką Richarda Wagnera, że przez 
dłuższy czas nie był w stanie skomponować 
żadnej melodii. Z, zależności tej wyzwolił się 
z dużym trudem 


zdobył słynną Nagrodę Rzymską pozwalającą mu 
na czteroletnie studia we Włoszech, odbył żmud- 
ną drogę kształcenia muzycznego. W wieku jede- 
nastu lat został uczniem Konserwatorium Pary- 
skiego w klasie fortepianu. Po siedmiu latach roz- 
począł studia kompozytorskie. W czasie wakacji 
często zarabiał na życie, przyjmując posadę do- 
mowego pianisty i nauczyciela u Nadieżdy von 
Meck — protektorki Piotra I. Czajkowskiego. Dzięki 
tej znajomości zapoznał się z muzyką rosyjską, 
która wywarła na nim silne wrażenie, zwłaszcza 
twórczość Modesta P. Musorgskiego. Debussy był 
zauroczony operą „Borys Godunow” i dokładnie 
ją analizował. W Rzymie zetknął się z Ferencem 


Modernizm w muzyce 


W 1874 roku w Paryżu prawdziwe poruszenie w świecie sztuki wywołał obraz 
Claude'a Moneta „Impresja — wschód słońca”, który zapoczątkował kierunek 
zwany impresjonizmem. Malarze impresjoniści szukali nowych środków wy- 
razu i w tematyce, i w sposobie malowania. Słowo „impresja”, czyli wrażenie, 
obligowało do uchwycenia w sztukach plastycznych subiektywnego odczucia 
gry świateł jakiegoś obiektu. Zmieniła się technika malowania. Wrażenia 
wzrokowe utrwalano szybko, by zdążyć uchwycić to, co najpiękniejsze. 
Podobne założenia wystąpiły w muzyce przełomu XIX i XX wieku. 


© Obraz Claude'a Moneta „Im- 
presja — wschód słońca” zaważył 
na różnych dziedzinach sztuki, w tym 
na muzyce, choć każda z nich wy- 
powiadała się w innym tworzywie 
artystycznym 


Lisztem i Giuseppe Verdim. Jeździł też 
do Bayreuth, by podziwiać teatr mu- 
zyczny Richarda Wagnera. Interesowa- 
ła go również muzyka Wschodu, głów- 
nie hinduska i chińska. Chętnie prze- 
bywał w środowisku poetów i malarzy 
impresjonistycznych. Synteza tego 
wszystkiego zaowocowała nową mu- 
zyką. Tak jak romantycy, swoim utwo- 
rom nadawał tytuły programowe. Z cyklu 24 „Pre- 
ludiów” fortepianowych (1910-1913) najbardziej 
znane są „Zatopiona katedra”, „Dziewczyna o wło- 
sach jak len”, „Sztuczne ognie”, „Światło księży- 
ca”. Utworem symfonicznym, który przyniósł De- 
bussy'emu popularność, było preludium orkie- 
strowe „Popołudnie fauna” (1894), a sławę utrwa- 
ił tryptyk symfoniczny „Morze” (1905). Dzie- 
ła tego wspaniałego kolorysty przepojone są zwiew- 
nością i subtelnością. 

Z odkryć Debussy'ego czerpała cała muzy- 
ka XX wieku (dodekafonia, aleatoryzm). Pod 
jego wpływem pozostawał także kompozytor 
polski, Karol Szymanowski. 

Maurice Ravel (1875-1937) to drugi kompo- 
zytor francuski tworzący w klimacie impresjoni- 
zmu. Z czasem jednak doszedł do własnego stylu, 
wykorzystując rytm jako niezwykle ważny ele- 
ment swoich dzieł, co można usłyszeć m.in. 
w słynnym utworze „Bolero” (1927). Również 
Ravel stosował skalę całotonową lub skale ko- 
ścielne i starogreckie. Do pisanych przez siebie 
utworów chętnie włączał folklor, zwłaszcza hi- 
szpański (jego matka pochodziła z Baskonii — kra- 
iny historycznej w północnej Hiszpanii). Maurice 
Ravel był mistrzem instrumentacji. Zinstrumento- 
wał m.in. — nadając im nowe barwy — „Obrazki 
z wystawy” (1922) Modesta P. Musorgskiego. 

Dla Ravela wzorem twórczości stały się le- 
gendy i mity. Najpełniej uwidoczniło się to 
m.in. w balecie „Dafnis i Chloe” (1912). Ravel 
wykorzystywał także folklor cygański (m.in. 
w rapsodii na skrzypce i fortepian „Tzigane”, 
1924), jazz (m.in. w „Koncercie G-dur” na for- 
tepian i orkiestrę, 1931), a nawet kompozycje 
Johanna Straussa, pod którego wpływem powstał 


© Claude'a Debussy'ego — mistrza kolory- 
styki dźwiękowej, zwano poetą fortepianu ze 
względu na zwiewność, subtelność i nastro- 
jowość muzyki, którą tworzył 


poemat choreograficzny „La valse” (1920). Inspi- 
racją dla Maurice'a Ravela, podobnie jak dla wie- 
lu ówczesnych kompozytorów, była twórczość 
literacka tamtego okresu. Kompozytor napisał m.in. 
muzykę do słów poety-symbolisty Stephane'a 
Mallarmćgo — „Trzy poematy Mallarmćgo” (1913) 
na głos z towarzyszeniem zespołu instrumentalne- 
go. Niezwykle interesującym cyklem była „Moja 


matka gęś”, zwana inaczej suitą dziecięcą. Jego 
tłem stały się bajki starofrancuskie. Kompozy- 
tor w mistrzowski sposób oddał nastrój dziecię- 
cych fantazji. 

Największą popularność zyskało jed- 
nak „Bolero” — utwór pomyślany 
również jako balet. Była to styli- 
zacja tańca hiszpańskiego — 
wielkie orkiestrowe crescen- 
do tętniące rytmem i urze- 
kające doskonałą instru- 
mentacją. 


©» Maurice Ravel znany 
jest szerokiej publiczności 
przede wszystkim jako kom- 
pozytor słynnego „Bolera”. 
Utwór ten napisał na zamówie- 
nie znanej tancerki Idy Rubin- 
stein, choć Henri Toulouse-Lautrec 
ukazał na swoim obrazie inną tancer- 
kę — Marcelle Leuder 


Muzyka hiszpańska 


Na przełomie wieków czołowi kompozyto- 
rzy, Isaac Albćniz, Manuel de Falla, Enrique 
Granados, stworzyli podstawy narodowej muzy- 
ki hiszpańskiej. Ich język muzyczny był połącze- 
niem folkloru hiszpańskiego i wpływów impre- 
sjonistycznych. Stylizowana ludowa muzyka 
iberyjska — pełna rytmu i temperamentu, wyszła 
dzięki ich twórczości poza granice kraju. 

Isaac Albćniz (1860-1909) swoim stylem kom- 
pozytorskim przygotował podłoże do rozwoju na- 
rodowej muzyki hiszpańskiej. Jednocześnie rodzą- 
cy się w pobliskiej Francji impresjonizm miał duże 
znaczenie dla wrażliwości tego twórcy. Folklor stał 
się dla niego źródłem inspiracji melodycznych 
i rytmicznych. Szczególnie bliska mu była muzyka 
Andaluzji. Pisał prawie wyłącznie muzykę forte- 
pianową, którą zazwyczaj łączył w cykle. Należą 
do nich m.in. „Cantos de Espańa” („Śpiewy hi- 
szpańskie”) i „Suite espańola” („Suita hiszpań- 
ska”), powstałe w 1889 roku, oraz suita „„Ibe- 
ria” (1905-1909). 

Enrique Granados (1867-1916) 
komponował opery, utwory sce- 
niczne, pieśni i utwory fortepiano- 
we. Klimat tych ostatnich przy- 
pominał subtelność muzyki 
Edvarda Griega czy Fryderyka 
Chopina. Zainspirowany rodzi- 
mym folklorem napisał m.in. 
„Danzas espańolas” („Tańce 
hiszpańskie, 1892-1900). Jed- 
nym z najlepszych jego utwo- 
rów okazał się cykl „„(Goyescas” 
(1911), przerobiony potem na ope- 
rę (1916). Był to muzyczny obraz 
Hiszpanii, powstały w wyniku fascyna- 
cji malarstwem Francisca de Goi y Lucientes. 

Manuel de Falla (1876-1946) w latach 
1907-1914 przebywał w Paryżu. Ważny wpływ na 
jego twórczość — zwłaszcza w dziedzinie harmoni- 
ki i kolorystyki — wywarło spotkanie Debussy'ego 
i Ravela. Jednakże impresjonistyczne utwory de 
Falli mają w sobie wiele hiszpańskiego klimatu, 
najbardziej wyraźnie słyszalnego w utworze na 
fortepian i orkiestrę pt. „Noce w ogrodach Hiszpa- 
nii” (1915). Wielkim uznaniem cieszyły się jego 


balety „Czarodziejska miłość (1915) 
i „Trójgraniasty kapelusz (1919). W spuściźnie 
Manuela de Falli są także polskie elementy: „Fan- 
tasia bćtica” (1919) napisana dla wybitnego pol- 
skiego pianisty — Artura Rubinsteina, oraz „Kon- 
cert klawesynowy” (1926) zadedykowany znako- 
mitej polskiej klawesynistce Wandzie Landowskiej. 


Witalizm 


Prądy modernistyczne dotarły także do Europy 
Środkowej i Wschodniej. Dźwiękowe możliwości 
impresjonizmu łączącego dwie epoki: XIX wiek 
z jego romantyzmem i wiek XX z tendencją do 


© f Manuel de Falla zaintereso- 
wał się folklorem hiszpańskim po 
spotkaniu z etnografem — Felipe 
Pedrellem. Fascynacja okazała się 
owocna: tańce i pieśni ludowe sta- 
ły się dla kompozytora źródłem 
inspiracji zarówno w zakresie me- 
lodyki i rytmiki, jak i instrumenta- 
cji utworów 


eksperymentowania, wyczerpały się 
w twórczości Debussy'ego i Ravela. Wła- 
ściwy przełom stylistyczny dokonał się 
przed I wojną światową, w latach 1908-1910, 
i odznaczał się zdecydowanie silniejszym odwro- 
tem od stylu XIX-wiecznego. Jednym z tych rady- 
kalnych kierunków estetycznych był witalizm re- 
prezentowany przez Węgra Belę Bartoka (1881- 
1945) i Rosjanina Igora F. Strawińskiego (1882- 
1971). Witalizm charakteryzowało silne zaakcento- 
wanie rytmu, stosowanie ostrych dysonansów 
i agresywnych, wyrazistych barw instrumental- 
nych, nadanie utworowi logicznego, jasnego porząd- 


ku jako przeciwstawienia swo- 
bodnej fantazji i improwiza- 
cji, odwrót od muzyki pro- 
gramowej, literackości i po- 
etyckości romantyzmu i im- 
presjonizmu. 

Bela Bartok, węgierski 
kompozytor i pianista, po- 
zostawał we wczesnej twór- 
czości pod wpływem ro- 
mantyków, a później Debus- 
sy'ego. Interesował się folk- 
lorem — zebrał ponad 16 ty- 
sięcy melodii m.in. węgier- 
skich, słowackich, rumuń- 
skich, serbskochorwackich, 
arabskich, tureckich. Barto- 
ka w folklorze frapowała naj- 
bardziej strona rytmiczna 
utworów oraz skale pentato- 

A niczne (pięciostopniowe). 
Z czasem wykształcił własny styl, charakteryzu- 


jący się syntezą artystyczną folkloru i nowoczes- 


ną techniką kompozytorską. Jego dzieła odzna- 
czają się doskonałą formą, bogatą harmonią to- 
nalną, kolorystyką dźwiękową (m.in. wykorzy- 
staniem w orkiestrze perkusji do tzw. techniki 
szmerowej). Dziełem przełomowym, zmierzają- 
cym w kierunku witalizmu, był cykl 14. „Baga- 
tel” (1908). Nurt ten reprezentują „2 tańce rumuń- 
skie” (1910) i „Allegro barbaro” (1911). 

Cechą harmonii Bartoka było wyekspono- 
wanie dysonansu jako podstawy brzmieniowej, 
a ostrość brzmienia kompozytor często podkreślał 
suchym fortepianowym staccato. Po raz pierw- 
szy zastosował w swoich utworach bitonalność, 


4 Bela Bartok to jedna z największych in- 
dywidualności muzycznych XX w. W ciągu 
40 lat działalności zawodowej przeszedł za- 
uroczenie impresjonizmem, później witalizmem 
i stworzył ideał formy muzycznej, prawdo- 
podobnie kształtowanej na zasadzie propor- 
cji matematycznych. Jednakże doceniły go 
dopiero następne pokolenia, ponieważ dla współ- 
czesnych był zbyt radykalny 


czyli jednoczesne użycie dwu tonacji w różnych 
głosach tego samego utworu. Jednakże określe- 
nie stylu Bartoka jednym słowem byłoby trudne: 
oprócz cech typowych dla witalizmu występo- 
wały w jego utworach elementy impresjonizmu 
i ekspresjonizmu (drugiego nurtu rozwijającego 
się równolegle do witalizmu). Cechy witalizmu 
najpełniej zostały wyrażone w balecie „Cudow- 
ny mandaryn” (1926), „I Koncercie fortepiano- 
wym” (1926), „II Koncercie fortepianowym” 
(1931), kwartetach smyczkowych z lat 1927- 
1934, „Muzyce na instrumenty strunowe, perku- 
sję i czelestę” (1936) oraz „Sonacie na 2 forte- 
piany i perkusję” (1937). Do najwybitniejszych 
dzieł Bartoka należy także opera „Zamek Sino- 
brodego” (1918). 

Kompozycje Igora F. Strawińskiego, podob- 
nie jak Bartoka, także trudno zaliczyć do jedne- 
go nurtu. Pobrzmiewają w nich bowiem echa ro- 
mantyzmu, klasycyzmu, dodekafonii i awangar- 
dy. Twórczość Strawińskiego można podzielić 
na trzy okresy. W pierwszym, zwanym rosyj- 
skim, kompozytor pisał utwory baletowe (dla 
Les Ballets Russes Siergieja P. Diagilewa), w tre- 
ści oparte na rosyjskich bajkach i legendach, 
a w warstwie brzmieniowej czerpiące z bogatego 
źródła muzyki rosyjskiej. Pierwszym słynnym 
baletem był „Ognisty ptak” (1910), nawiązujący 
jeszcze do impresjonizmu, ale też zawierający 
elementy witalizmu, m.in. mocne akcenty ryt- 
miczne. Demonstracją witalizmu okazał się balet 
„Pietruszka” (1911), oparty na miejskim folklo- 
rze jarmarcznym i bulwarowym, w którym rytm 
odegrał główną rolę. 

Prawykonanie w Paryżu w 1913 roku bale- 
tu „Święto wiosny” stało się głośnym skanda- 
lem. Tematem libretta był słowiański obrzęd 
powitania wiosny, zakończony rytualnym za- 
biciem młodej, pięknej dziewczyny. Nastrój 
podniosłości, grozy, rozpaczy i brutalności 
został wyrażony w muzyce w sposób znako- 
mity. Podkreślała to jeszcze jaskrawa i barw- 
na instrumentacja, wielowarstwowość prze- 
biegu melodii i uporczywe powtarzanie naj- 
prostszych motywów. Jednak paryska publicz- 
ność poczuła się urażona barbarzyńską treścią 
baletu, a i warstwę muzyczną uznała za zbyt 
nowatorską. 


W drugim okresie twórczości 
Strawińskiego (1920-1950) nastą- 
pił zwrot w kierunku neoklasycy- 
zmu. Powstały wtedy utwory styli- 
zowane i klasycyzujące, m.in. ba- 
lety: „Pulcinella” (1920), „Pocału- 
nek wieszczki” (1928), „Apollo 
i muzy” (1928) oraz „Symfonia 
psalmów” (1930). 

Po 1950 roku kompozytor zain- 
teresował się techniką serialną 
(czyli wariacyjnym różnicowa- 
niem materiału muzycznego w za- 
kresie dźwięków, rytmiki, barwy, 
artykulacji i dynamiki). Z tego okre- 
su pochodzą m.in. „Kantata na so- 
pran, tenor, chór żeński i mały ze- 
spół instrumentalny” (1952), 
„Septet” (1953), „Canticum 
sacrum” (1956) i balet „„Agon” 
(1957). 

Cechą stylu Strawińskie- 
go była m.in. rytmiczność 
i asymetria rytmiczna, prze- 
waga krótkich, często czte- 
rodźwiękowych motywów, 
wpływy folkloru słowiań- 
skiego i tonacji modalnych 
w harmonice. 


Muzyka polska 


Ignacy Jan Paderewski 
(1860-1941) to „pierwszy 
pianista świata” — jak mówio- 
no — przełomu XIX i XX wie- 
ku. W życiu kierował się nadrzędną dewizą: służyć 
narodowi i ojczyźnie. Był znakomitym artystą 
i ambasadorem kultury kraju, który nie istniał na 
mapie świata. Prawdziwą karierę koncertową roz- 
począł dość późno. Wielkie sukcesy odniósł w za- 
kresie kompozycji i pianistyki. W podróżach arty- 
stycznych przemierzył cały świat. Zdobył uzna- 
nie i autorytet nie tylko jako znakomity muzyk, 
ale również jako polityk i człowiek o nieskazitel- 
nym charakterze, prawości, uczciwości i patrio- 
tyzmie. Często swoje gaże artystyczne przezna- 
czał na cele dobroczynne. Imię Polski rozsławiał 
na całym świecie. W Stanach Zjednoczonych dał 
m.in. 300 koncertów, podczas których grał przede 
wszystkim utwory Fryderyka Chopina i swoje 
kompozycje, a także wygłaszał przemówienia poli- 
tyczne. Po odzyskaniu niepodległości przez Polskę 
został jej premierem i ministrem spraw zagranicz- 
nych. W styczniu 1920 roku powrócił do Morges 
w Szwajcarii, by kontynuować karierę artystyczną. 
Stworzył tu dom otwarty dla młodych muzyków 
polskich, których zawsze gorąco popierał i poma- 
gał w początkach kariery. Otoczył opieką m.in. Ar- 
tura Rubinsteina, Henryka Sztompkę, Stanisława 
Szpinalskiego, Witolda Małcużyńskiego. W latach 
1935-1940 współredagował „Dzieła wszystkie” 
Fryderyka Chopina. Wiele uczelni nadało Ignace- 
mu Janowi Paderewskiemu tytuły doktora honoris 


© Igor F. Strawiński, uważany za najwybit- 
niejszego i najbardziej uniwersalnego kompo- 
zytora 1. poł. XX w., nigdy nie odbył regular- 
nych studiów muzycznych. Od dzieciństwa jed- 
nak wykazywał wyjątkowe zdolności improwi- 
zacyjne w muzyce 


e ft Droga Ignacego Jana Pa- 
derewskiego na szczyty sławy by- 
ła wyboista. Debiutował dopiero 
w wieku 27 lat. Wcześniej nikt mu 
nie wróżył kariery artystycznej. 
Kiedy jednak zasiadał do forte- 
pianu, słuchacze zamierali z za- 
chwytu. Już za życia Paderewski 
zdobył sławę genialnego pianisty 
i wybitnego kompozytora 


causa (m.in. Oxford, Yale, Glasgow, 
uniwersytety w Poznaniu, Lwowie 
i Krakowie). Rząd polski odznaczył 
go m.in. Orderem Orła Białego 
i Wielką Wstęgą Orderu Polonia 
Restituta. 

Pochłonięty działalnością spo- 
łeczno-polityczną po odzyskaniu przez kraj nie- 
podległości, Paderewski nie mógł poświęcać 
zbyt wiele czasu na komponowanie. Jednak- 
że jego spuścizna jest duża. Składają się na 
nią głównie utwory fortepianowe, z których 
przebija, podobnie jak u Chopina, inspiracja 
folklorem polskim (m.in. „Fantazja polska”, 
1893). Wśród kompozycji wyróżnia się „Kon- 
cert fortepianowy a-moll” (1888), opera „Man- 
ru” (1901), „Krakowiak fantastyczny” i „Me- 
nuet G-dur” (oba utwory z „Humoresek kon- 
certowych”), pieśni do słów Adama Mickie- 
wicza i Adama Asnyka. 

Dopiero w lipcu 1992 roku spełniło się testa- 
mentowe życzenie kompozytora, który chciał 
być pochowany w wolnej Polsce — jego prochy 
złożono w katedrze Świętego Jana w Warszawie. 

W czasie gdy Ignacy Jan Paderewski rozsła- 
wiał imię Polski na całym świecie, w kraju dzia- 
łali Mieczysław Karłowicz oraz kompozytorzy 
wchodzący w skład grupy „Młoda Polska”. 

Mieczysław Karłowicz (1876-1909) począt- 
kowo miał zostać skrzypkiem, ale w wieku 
dziewiętnastu lat wybrał drogę kompozytorską. 
Do swych utworów przeniósł osiągnięcia Piot- 
ra l. Czajkowskiego, Ferenca Liszta, Richarda 
Straussa, Richarda Wagnera, tworząc muzykę 
przepojoną polskością. Przejawia to się szcze- 
gólnie w zakresie instrumentacji i harmoniki. 
Po dość długim okresie milczenia muzyka pol- 
ska dzięki twórczości Karłowicza osiągnęła znów 
poziom europejski. 

Mieczysław Karłowicz znany jest przede 
wszystkim jako twórca poematów symfonicz- 
nych: „Powracające fale” (1904), „Odwieczne 


pieśni” (1906), „Rapsodia litewska” (1906), .„Sta- 
nisław i Anna Oświecimowie” (1907), „Smutna 
opowieść” (1908), „Epizod na maskaradzie” 
(ukończony przez G. Fitelberga w 1911 r.). Twór- 
czość symfoniczna Karłowicza była zawsze 
oparta na literackim programie. Ważne miejsce 
zajmowały w jego twórczości pieśni, zaliczane 
do najpiękniejszej polskiej liryki wokalnej, 
m.in. „Zaczarowana królewna”, „Pamiętam ci- 
che, jasne, złote dnie”. Charakteryzuje je głębo- 
ki nastrój oraz subtelna barwa harmonii. Karło- 
wicz, mimo że ideowo bardzo blisko związany 
z założeniami „Młodej Polski”, nie wchodził 
jednak w skład grupy. 

„Młoda Polska” była czterooso- 
bowym stowarzyszeniem 
kompozytorów. Tworzyli 
je: Grzegorz Fitelberg 
(1879-1953), Karol 
Szymanowski (1882- 
1937), Ludomir Różyc- 
ki (1883-1953) i Apo- 
linary Szeluto (1884- 
1966).Twórcy ci po- 
stanowili wprowadzić 


muzykę rodzimą na europejskie i światowe 
estrady. Muzyków łączył zapał do nowych tren- 
dów, jakie w tym czasie pojawiały się w kultu- 
rze europejskiej. Chcieli też podnosić poziom 
muzyczny w kraju. W 1905 roku powołali do 
życia Spółkę Nakładową Młodych Kompozyto- 
rów Polskich, której celem było „popieranie no- 
wej muzyki polskiej za pomocą koncertów 
i wydawnictw własnych utworów [muzyków] 
stowarzyszonych, a tym samym torowanie so- 
bie drogi ku przyszłości artystycznej...” — jak 
pisali w założeniach programowych. Grupa ta 
mogła działać dzięki mecenatowi księcia Wła- 
dysława Lubomirskiego, który wspomagał fi- 
nansowo życie artystyczne jej członków. Pierw- 
szy sukces muzycy odnieśli w lutym 1906 roku, 
podczas koncertu w Filharmonii Warszawskiej. 

Grzegorz Fitelberg to inicjator i organizator 
grupy „Młoda Polska” w muzyce. Już przed 
I wojną światową zaniechał komponowania, 
by całkowicie poświęcić się dyrygenturze. Zgod- 
nie z założeniami gorąco propagował muzykę 
tworzoną przez kompozytorów „Młodej Pol- 
ski”. Był także niezrównanym odtwórcą dzieł 
Różyckiego, a przede wszystkim Szymanow- 
skiego. Przez długi czas piastował stanowisko 
dyrygenta Filharmonii Warszawskiej, a po II woj- 
nie światowej prowadził Wielką Orkiestrę Sym- 
foniczną Polskiego Radia i Telewizji w Kato- 
wicach, która dzięki niemu stała się sławna na 
świecie. 


Ludomir Różycki wzrastał w atmosferze 
muzyki. W jego rodzinnym domu gościli często 
wielcy artyści, m.in. Ignacy Jan Paderewski 
i skrzypek Stanisław Barcewicz. Różycki od- 
niósł sukces już jako dwudziestolatek, pisząc 
scherzo symfoniczne „Stańczyk” (1903), po- 
wstałe pod wpływem słynnego obrazu Jana 
Matejki. Stworzył także najbardziej znany pol- 
ski balet „Pan Twardowski” (1921). Tłem lite- 
rackim stała się powieść Ignacego J. Kraszew- 
skiego, osnuta na polskiej legendzie z XVII wie- 
ku. Muzyka „Pana Twardowskiego” zawiera wie- 
le typowo polskich motywów ludowych, takich 
jak tańce: krakowiak, mazur, oberek, tańce 
góralskie, a także tańce innych naro- 
dów, m.in. węgierski czardasz i tań- 
ce wschodnie. Pod wpływem lek- 
tury Stanisława Wyspiańskiego 
powstała opera „Bo- 
lesław Śmiały” 


(1906), natomiast poemat symfoniczny 
„Anhelli” (1909) został skomponowany 
z okazji setnej rocznicy urodzin Juliusza 
Słowackiego. Styl Różyckiego to różno- 
rodność barwowa, wspaniała instrumenta- 
cja, ciekawa i łatwa melodyka. 


© Mieczysław Karłowicz — zapalony ta- 
ternik i miłośnik gór — zginął zasypany la- 
winą pod Kościelcem. W jego muzyce do- 
minuje nuta liryczna, przepojona głębo- 
kim smutkiem i melancholią 


Apolinary Szeluto uczył się, podobnie jak 
wszyscy członkowie „Młodej Polski”, u kom- 
pozytora Zygmunta Noskowskiego, który uwa- 
żał go za swego najzdolniejszego ucznia. Jed- 
nakże Szeluto, z wykształcenia prawnik, utrzy- 
mywał się z pracy w tym zawodzie. W czasie 
wolnym pisał koncerty, symfonie, opery i pie- 
śni, dziś już zapomniane. 

Niewątpliwie największy rozgłos zdobył 
Karol Szymanowski, najwybitniejszy po Cho- 
pinie kompozytor polski. Gdyby nie jego twór- 
czość, nie byłoby współczesnej awangardy mu- 
zycznej. Poszukując w kompozycji charaktery- 
stycznych rozwiązań, wykształcił swój niepo- 
wtarzalny styl, który przy 
włączeniu się w ogólnoeu- 
ropejskie trendy muzyczne 
zachował cechy muzyki 
narodowej. 

Szymanowski wzrastał 
w rodzinie o tradycjach mu- 
zycznych. Pierwsze kompo- 
zycje: 9 „Preludiów” i 4 „Etiu- 
dy” na fortepian, a także 
„Pieśni” do słów Kazimie- 
rza Przerwy-Tetmajera po- 
wstały całkowicie instynk- 
townie, gdyż zostały skom- 
ponowane przed podjęciem 
studiów muzycznych. Do- 
piero po przybyciu do War- 


nary Szeluto, Karol Szymanowski, ks 
ski — mecenas artystów, Grzegorz Fitelberg, Ludomir Różycki) 
wzorowali się na tendencjach estetycznych i wartościach ducho- 
wych literackiego ruchu młodopolskiego 


szawy w 1901 roku Szymanowski pobierał lek- 
cje kompozycji u Noskowskiego. W swej twór- 
czości dążył do odnalezienia takich środków 
wyrazu, które określiłyby jego warsztat kompo- 
zytorski. W młodzieńczych utworach, powsta- 
łych jeszcze na Ukrainie, uwidaczniają się wpły- 
wy Chopina i Aleksandra N. Skriabina. Z tego 
czasu najbardziej znana jest „Etiuda b-moll", 
spopularyzowana później przez Paderewskiego. 
Wpływy muzyki współczesnej: Wagnera i Straus- 
sa, zauważalne są w okresie późniejszym. „II sym- 
fonia B-dur" — pierwsze wybitne dzieło o cał- 
kowicie nowoczesnej fakturze i technice — wy- 
konana została w Warszawie w 1911 roku. Przy- 


jęto ją bardzo chłodno. Inaczej było w Wiedniu, 


Berlinie i Lipsku, gdzie dzięki niej Szymanow- 
ski zdobył uznanie jako czołowy kompozytor 
europejskiej awangardy. 

W stylistyce artysty dokonał się wielki 
przełom podczas I wojny światowej. Szyma- 


e Muzycy skupieni w grupie „Młoda Polska” (od lewej: Apoli- 


żę Władysław Lubomir- 


nowski odszedł od skomplikowanej neoroman- 
tycznej harmoniki, by odnaleźć bogactwo barw 
i nastrojów impresjonizmu, m.in. w „Mitach” 
(1915) na skrzypce i fortepian, cyklach forte- 
pianowych „Metopy” (1915) i „Maski” (1916), 
„I koncercie skrzypcowym” (1916), „„Pieśniach 
Muezzina Szalonego” (1918) do słów Jarosła- 
wa Iwaszkiewicza. Apogeum tego okresu twór- 
czego stanowi „„III Symfonia »Pieśń o nocy«” 
(1916). 

Odzyskanie niepodległości przez Polskę 
niezwykle ożywiło i odrodziło kulturę muzycz- 
ną w kraju. Szymanowski zaczął tworzyć opar- 
ty na polskiej tradycji nowoczesny styl narodo- 
wy. Nurt ten otworzyły pieśni „Słopiewnie” 
(1921) do tekstów Juliana Tuwima i piosenki 
dla dzieci „Rymy dziecięce” (1923) do tekstów 
Kazimiery Iłłakowiczówny. Do swojej twórczości 
kompozytor włączał także ukochany folklor góral- 
ski, m.in. w „20 Mazurkach” (1926) na fortepian 
i w balecie „Harnasie” (1933), oraz kurpiowski, 
m.in. w „Pieśniach kurpiowskich” (1929). Jed- 
nym z ostatnich większych dzieł Szymanow- 
skiego była „TV Symfonia koncertująca” (1932). 
Wyjątkowy utwór w dorobku kompozytora — 
opera „Król Roger” (1924) — powstała do li- 
bretta Iwaszkiewicza i J.M. Rytarda. 

Nowe modernistyczne prą- 
dy muzyczne, poszukiwanie no- 
watorskich rozwiązań formal- 
nych, wykorzystanie w muzyce 
pierwiastków narodowych stwo- 
rzyły podstawy muzyki 2. po- 
łowy XX wieku. 


e Karol Szymanowski ze 
względu na stan zdrowia mu- 
siał zrezygnować z funkcji 
rektora Akademii Muzycz- 
nej w Warszawie i przenieść 
się do Zakopanego, gdzie za- 
mieszkał w willi Atma, w której 
obecnie mieści się muzeum 
kompozytora 


się tworzący na początku XX wieku kom- 

pozytorzy piszący w duchu ekspresjoni- 
zmu: Richard Strauss, Arnold Schónberg, Ale- 
ksandr N. Skriabin, Alban Berg. Prawdziwym 
przełomem w muzyce dwudziestowiecznej była 
— pełna nieoczekiwanych zwrotów — twórczość 
Igora F. Strawińskiego, odzwierciedlająca naj- 
ciekawsze prądy epoki: neoromantyzm, neokla- 
sycyzm i dodekafonię. Sergiusz S. Prokofiew to 
trzeci z kompozytorów rosyjskich, który wpły- 
nął na rozwój muzyki XX wieku, a tym samym 
na rozwój muzyki współczesnej. 


Ps: muzyki współczesnej stali 


Dodekafonia 


Dodekafonia była następstwem rezygnacji 
przez Claude'a Debussy'ego z obowiązującego 
przez wieki systemu dur-moll (słowo „dode- 
kafonia” wywodzi się z greckiego dódeka 
- „dwanaście”, i phónć — „dźwięk”) i wpro- 
wadzenia do techniki kompozycyjnej 
dwunastostopniowej (dwunastodźwię- 
kowej) skali chromatycznej. Widać do- 
brze na klawiaturze fortepianu (biorąc 
pod uwagę białe i czarne klawisze), że 


dźwięki układają się w następujący sposób: c, cis, 
d, dis, e, f, fis, g, gis, a, ais, h, lub: c, h, b, a, as, g, 
ges, f, e, es, d, des. W systemie dur-moll obowią- 
zywały (i obowiązują) zasady harmoniczne. Tona- 
cja, w jakiej utwór został zapisany, wynikająca 
z liczby znaków chromatycznych przy kluczu, by- 


ła tonacją nadrzędną, słyszalną 
w całym przebiegu kompozycji. 
Jej dźwiękiem lub akordem za- 


© Arnold Schónberg ucho- 
dzi za twórcę dodekafonii, po- 
wstałej w latach 20. XX w. 
Jednakże pierwsze utwory 
dodekafoniczne pojawiły się 
dużo wcześniej, lecz raczej 
jako wynik poszukiwań intui- 
cyjnych, bez podbudowy teo- 
retycznej, a nie Świadomie 
obrany sposób pisania dzieł 


zwyczaj zaczynał się utwór i obowiązkowo tak 
musiał się skończyć. Dodekafonia odrzucała ten 
porządek. Tutaj kompozytor dysponował wszyst- 
kimi dźwiękami, wśród których żaden nie odgry- 
wał roli dominującej. Nie musiał koniecznie po- 


Muzyka współczesna 


Od wieków istniał Ścisły związek pomiędzy historią, życiem społecznym 

i sztukami pięknymi. Rozwój muzyki także był spowodowany zmianami 

w świecie. Jej ewolucja zachodziła dzięki twórczym poszukiwaniom arty- 
stów. Wiek XX przyniósł w tej dziedzinie sztuki wiele nowości. Chyba 

w największym stopniu wpłynął na muzykę rozwój techniki, niosący ze so- 
bą nowe możliwości wykonawcze, a także nowe lub bardzo ulepszone i roz- 


budowane instrumentarium. 


sługiwać się normami harmonicznymi, a każ- 
dy dźwięk gamy był całkowicie samodzielny. 
W technice dodekafonicznej podstawowym po- 
rządkiem muzycznym jest seria. 
W serii musi brać udział 
owe dwanaście dźwięków, 
a raz ułożona przez kom- 
pozytora, w sposób 
dowolny zachowuje 
swój układ w całym 
utworze. Jednakże 
nawet przy kompo- 
zycjach serialnych 


e Aleksandr N. 
Skriabin — jeden z naj- 
wybitniejszych kompo- 
zytorów przełomu XIX 
i XX wieku, stworzył podwa- 
liny pod muzykę współczesną, 
pisząc m.in. takie dzieło jak „Pro- 
meteusz” (1910) — kompozycję 
na ogromną orkiestrę, chór 
i fortepian świetlny. W utworze 
tym zamierzał dokonać syntezy 
dźwięku i barwy 


twórcy sięgają do wzorów kontra- 
punktu barokowego i transformacji 
serii dokonują za pomocą znanych 
od dawna technik, takich jak: in- 
wersja (odwrócenie kierunku inter- 
wałów), rak (Ścisła imitacja melodii w ruchu wstecz- 
nym), augmentacja (podwojenie wartości rytmicz- 
nej dźwięków) i dyminucja (pomniejszenie, najczę- 
ściej dwukrotne, wartości rytmicznej dźwięków). 

Za twórcę techniki dodekafonicznej uważa się 
Arnolda Schónberga (18741951), przedstawicie- 
la wiedeńskiej szkoły 
dodekafonicznej. Kryty- 
cy muzyczni określają 
go jako czołowego przed- 
stawiciela awangardy 
XX wieku, człowieka, 
który swoją muzyką wy- 
warł ogromny wpływ na 
kolejne pokolenia kom- 
pozytorów. Jego dwaj 
uczniowie, Alban Berg 
(1885-1935) i Anton We- 
bem (1883-1945), prze- 
jęli od Schónberga ten 


© Alban Berg komponował bardzo powoli, 
z wielką rozwagą i konsekwencją. Choć był 
mistrzem nowej muzyki, to jego utwory nie 
noszą piętna eksperymentowania — są dosko- 
nałe technicznie i wyważone kompozycyjnie 


styl kompozytorski. W 1918 roku Schónberg 
wraz z uczniami założył stowarzyszenie muzycz- 
ne Verein fiir Musikalische Privatauffiihrungen 
(Towarzystwo Prywatnych Wykonań Muzycz- 
nych), które jako główny cel postawiło sobie wy- 
konania dzieł awangardowych. Na początku lat 
dwudziestych napisał pierwsze ważne utwory do- 
dekafoniczne: „„Kwintet na instrumenty dęte”, 
„Pięć utworów” na orkiestrę i „Serenadę”. Są 
one nie tylko doskonałymi kompozycjami, ale 
także znakomitymi przykładami techniki dodeka- 
fonicznej. Ciekawy pomysł Schónberga polega 
na stosowaniu tzw. Klangfarbenmelodie („melo- 
dii barw”), wynikającej z różnych ujęć tego sa- 
mego akordu, oraz tzw. Sprachmelodie — rodzaju 


m. Karlheinz Stockhausen stale poszukuje no- 
wego tworzywa dźwiękowego i nowych form 
wyrazu, choć proponowane przez niego rozwią- 
zania wzbudzają niekiedy kontrowersje 


recytatywu lub melodeklamacji. Słyszalne jest to 
m.in. w „Pięciu utworach” na orkiestrę (1920— 
1923), gdzie powtarza się ten sam akord, ale 
w różnej instrumentacji. Szczytowym osiągnię- 
ciem w dziedzinie orkiestrowej były „Wariacje 
symfoniczne” (1928). W ostatnim okresie życia po- 
wstało kilka wybitnych utworów dodekafonicz- 
nych, m.in. „Ocalały z Warszawy” (1947). 


Aleatoryzm 


W latach pięćdziesiątych XX wieku pojawiła 
się nowa technika kompozytorska — aleatoryzm 
(łac. aleatorius — „odnoszący się do gry w ko- 
ści”). Aleatoryzm zakłada dopuszczenie przy- 
padkowości zarówno w trakcie komponowania, 
jak i podczas wykonywania utworu muzyczne- 
go. Ta nieprecyzyjność zapisu nutowego pozwa- 
la wykonawcom na znaczną swobodę w odtwa- 
rzaniu utworu, dzięki czemu jest on za każdym 
razem inny. Przypadkowość (tak jak podczas 
gry w kości) w tej technice dotyczy materiału 
muzycznego, rytmiki, instrumentacji i dynami- 
ki. Doskonałe przykłady aleatoryzmu stanowią 
m.in. utwory: Karlheinza Stockhausena — „Kla- 
vierstiick XI” (1956), Pierre'a Bouleza — „III So- 
nata fortepianowa” (1957), Witolda Lutosławskie- 
go — „Gry weneckie” (1961). 

Wielkim entuzjastą aleatoryzmu jest Kar|- 
heinz Stockhausen (ur. 1928), przedstawiciel 
awangardy niemieckiej. Jako współpracownik stu- 
dia muzyki elektronicznej ciągle poszukuje no- 
wych wrażeń dźwiękowych. W kompozycjach in- 
teresuje się problemami czasu i przestrzeni. Propa- 
guje aleatoryzm montażowy, polegający na tym, 
że kompozytor zapisuje elementy utworu, a wyko- 
nawca sam decyduje o kolejności ich odtwarzania. 


Francuska muzyka współczesna 


Francja zawsze była otwarta na wszelkie 
twórcze nowinki. Grunt nowej muzyce XX wie- 
ku przygotowali w tym kraju Claude Debussy 
i Maurice Ravel. 

W styczniu 1920 roku powstała w Paryżu słyn- 
na Grupa Sześciu, która przeciwstawiała się im- 


© Anton Webern to kompozytor fanatycz- 
nie oddany muzyce, a kreowany przez niego 
sposób porządkowania dźwięków w utwo- 
rach stał się po II wojnie światowej punktem 
wyjścia dla większości młodych twórców 


presjonizmowi. Należeli do niej: Arthur Honegger 
(1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974), Fran- 
cis Poulenc (1899—1963), Georges Auric (1899— 
1983), Louis Edmond Durey (1888—1979) i Ger- 
maine Tailleferre (1892-1983). Za największe in- 
dywidualności zostali uznani: osiadły w Paryżu 
kompozytor szwajcarski Honegger oraz Francuzi 
— Milhaud i Poulenc. 

Twórczość Arthura Honeggera była wynikiem 
syntezy muzyki z kręgów niemieckich i francu- 
skich, z włączeniem także wielu innych elemen- 
tów. Neoromantyczne sposoby instrumentacji, 
barokowa polifonia, zamiłowanie do form kla- 
sycznych to zapewne wpływy Strawińskiego. 
Wielką sławę przyniósł Honeggerowi utwór 
symfoniczny „Pacific 231” (1923) — apoteoza lo- 
komotywy parowej. W utworach scenicznych: 
„Król Dawid” (najpierw powstało oratorium 
o tym tytule, a potem opera, 1928) i „Joanna 
d'Arc na stosie” (1938), Honegger zapropono- 
wał częstą deklamację tekstu. Kompozytor nie 
szukał nowoczesności na siłę, a poddawał się 
różnym stylom. 

Darius Milhaud to autor wielu wybitnych 
dzieł kameralnych, symfonicznych i scenicz- 
nych, m.in. oper „Krzysztof Kolumb” (1930, 
nowa wersja 1956), „Dawid” (1954) i opery- 


-oratorium „Saint Louis, roi de France” (1972), 
a także utworu według encykliki papieża Jana 
XXIII „Pacem in terris” (1963). 

Francis Poulenc wniósł do muzyki współczes- 
nej mniej niż Honegger i Milhaud, ponieważ 


tworzył w duchu impresjonizmu i neoklasycy- 
zmu — obce mu były eksperymenty awangardy. 

W połowie XX wieku jako eksperymentator 
muzyczny wybił się Olivier Messiaen (1908— 
1992), znakomity muzyk, kompozytor, organi- 
sta i pedagog. Należał on do najwybitniejszych 
twórców muzyki współczesnej. W 1935 roku 
założył grupę La Jeune France (Młoda Francja), 
mającą na celu przeciwstawianie się kierunkom 
neoklasycznym Ravela i Strawińskiego. Mes- 
siaen stworzył własny system 7 skal muzycz- 
nych, które nazwał „modi”. Na nich oparł swo- 
je kompozycje o indywidualnym stylu, bardzo 
odkrywcze i oryginalne. Był także nowatorem, 
jeśli chodzi o rytmikę. W jego dziełach nie ma 
metrum narzuconego od początku utworu. Zda- 
rza się, że poszczególne takty mają różną war- 
tość, która zmienia się za pomocą tzw. wartości 
dodanych. 

Messiaen to również doskonały organista. 
Od 1931 roku pracował w kościele Świętej 
Trójcy w Paryżu. Jednocześnie komponował 
wiele utworów na organy, co przyniosło mu 
międzynarodową sławę. Kanwą utworów 
organowych jest często chorał gregoriański, 
a treścią życie Chrystusa. Utwory religijne sta- 
nowiły dla Messiaena ważny nurt twórczości, 


m.in. utwór fortepianowy „Vingt regards sur 
I'Enfant Jćsus” „Dwadzieścia spojrzeń na 
Dzieciątko Jezus” 1944) czy wielka kompozy- 
cja chóralno-orkiestrowa „La transfiguration 
de notre Seigneur Jósus-Christ" („Przemienie- 
nie Pana Naszego Jezusa Chrystusa” 1969). 
Studia nad rytmami i muzyką egzotyczną oraz 
zainteresowania ornitologiczne też wpłynęły 
na twórczość Messiaena. Głosy ptaków kom- 
pozytor znał chyba jak nikt inny — nagrywał je, 
analizował, a potem przenosił na język instru- 
mentów, często na organy, wykorzystując ich 
możliwości brzmieniowe. W partyturach noto- 
wał dokładne informacje o ptakach, gdzie mie- 
szkają i jak są upierzone. „Róveil des oiseaux” 


(„Przebudzenie ptaków” 1953) to swoistego 
rodzaju przegląd głosów ptaków europejskich, 
a w „Oiseaux exotiques” (,„Ptakach egzotycz- 
nych” 1955) kompozytor przedstawił ptasie 
trele z obu Ameryk i Dalekiego Wschodu. Po- 
za muzyką organową Messiaen pisał utwory 
na fortepian, orkiestrę, pieśni oraz tworzył 
muzykę kameralną. 

Uczniem Messiaena był Pierre Boulez (ur. 
1925), kontynuator myśli mistrza. Jego muzyka 
to już skrajna awangarda ulegająca ciągłej ewo- 
lucji. Kompozytor często stosuje muzykę 
ćwierćtonową oraz nietypowe brzmienia instru- 
mentów. 

Muzyczny język matematyki pojawia się 
w pracach osiadłego w Paryżu kompozytora 
greckiego Yannisa Xenakisa (Janisa Ksenakisa, 
ur. 1922). Xenakis jest z wykształcenia również 
architektem (studiował u Le Corbusiera), co tłu- 
maczy jego matematyczne rozumienie muzyki. 
Kompozytor wykorzystuje przy pisaniu utworów 
metody matematyczne (rachunek prawdopodo- 
bieństwa, teorię gier), tworząc tzw. muzykę sto- 
chastyczną. Ma w dorobku utwory orkiestrowe, 
m.in.: „Metastasis” (1954), „Pithoprakta” (1956), 
„Strategie” (1962); na różne zespoły, m.in.: 


© Zaliczany zawsze 
do skrajnej awangar- 
dy Pierre Boulez wy- 
korzystywał wszelkie 
nowe zdobycze w mu- 
zyce i technikach kom- 
pozytorskich, m.in. 
stosowanie ćwierćto- 
nów i eksperymento- 
wanie z instrumenta- 
mi w nietypowych dla 
nich skalach. Wszyst- 
kie te innowacje mu- 
siał przełożyć na zapis 
nutowy 


© Mimo że Arthur Ho- 
negger nowoczesność 
stosował w stopniu ogra- 
niczonym, opierając się 
na dawnych, spraw- 
dzonych formach i ga- 
tunkach, osiągnął w swo- 
ich utworach znaczący 
efekt artystyczny 


„ST/10-1”, „080262” 
(1962), a także muzy- 
kę elektroniczną i spek- 
takle „Światło i dźwięk”. 
Muzykę konkretną 
(później elektroniczną) 
tworzył Pierre Schaeffer 
(1910-1995). W 1942 ro- 
ku założył w Paryżu 
Studio Muzyki Kon- 
kretnej, a w 1948 roku 
Grupę Badań Muzyki 
Konkretnej. Schaeffer — 
kompozytor, a jednocześnie inżynier akustyk — 
nie korzystał z typowej partytury, lecz muzykę 
zapisywał na taśmie magnetofonowej. W swo- 
ich utworach wykorzystywał także tworzywo 
pozamuzyczne, m.in. szum wody, wiatru, odgło- 
sy burzy i hałas uliczny. Odgłosy te, nagrane na 
taśmę magnetofonową, ulegały transformacji 
poprzez przedłużenie czasu ich trwania, skróce- 
nie, dodanie pogłosu. Schaeffer tworzył muzykę 
eksperymentalną, m.in. „Concert de Bruits” 
(„Koncert hałasu” 1948), muzykę filmową, 
skomponował operę „Orphće 51” na głosy i ta- 
śmę (1951), a także wydał wiele prac teoretycz- 
nych na temat muzyki współczesnej. Jego głów- 
nym dziełem, napisanym wraz z Pierre'em Hen- 
rym, jest „Symphonie pour un homme seul” 
(„Symfonia dla samotnego człowieka” 1950). 


Muzyka współczesna w Polsce 


Twórczość kompozytorów polskich po II woj- 
nie światowej zalicza się do awangardy świato- 
wej. Jeszcze przed wojną indywidualność Ka- 
rola Szymanowskiego przetarła szlaki młodym 
kompozytorom, którzy zaczęli wyjeżdżać do 
Paryża, pełniącego wówczas funkcję kultural- 


nej stolicy Europy. Już 
w 1926 roku Piotr Per- 
kowski założył Towarzy- 
stwo Młodych Muzyków 
Polskich w Paryżu. Wśród 
członków towarzystwa 
znaleźli się m.in.: Graży- 
na Bacewicz, Roman Ma- 
ciejewski, Jan Maklakie- 
wicz, Witold Rudziński, 
Kazimierz Sikorski, Mi- 
chał Spisak, Tadeusz Sze- 
ligowski, Bolesław Woy- 
towicz. Klasa kompozy- 
cji Nadii Boulanger sku- 
piała wielu polskich mu- 
zyków (m.in. Grażynę Ba- 
cewicz, Stanisława Skro- 
waczewskiego, Wojciecha 
Kilara). 

Największymi polski- 
mi kompozytorami cza- 
sów współczesnych są Witold Lutosławski 
i Krzysztof Penderecki. Ich nazwiska zna ca- 
ły świat. 

Witold Lutosławski (1913-1994) był absolwen- 
tem Konserwatorium Warszawskiego, gdzie uczył 
się gry fortepianowej u Jerzego Lefelda, a kompo- 
zycji u Witolda Maliszewskiego. Twórczość kom- 
pozytorska przyniosła mu wiele prestiżowych na- 
gród, orderów, doktoratów honoris causa. Jego 
kompozycje charakteryzowały się ustawicznym 
poszukiwaniem nowych środków wyrazu. Na po- 
czątku drogi kompozytorskiej Lutosławski przeja- 
wiał upodobanie do neoklasycyzmu i do folkloru 
(m.in. „Wariacje symfoniczne” 1938, „Mała suita” 
1951, „Koncert na orkiestrę” 1954). Następnie 
kompozytora zafascynował aleatoryzm (m.in. 
„Gry weneckie”, „Trzy poematy Henri Michaux” 
1963, „Kwartet smyczkowy” 1964, „Livre pour 
orchestre” 1968); stworzył nawet jego odmianę, tzw. 
aleatoryzm kontrolowany. Podobnie jak u Chopi- 
na czy Szymanowskiego, ważnym elementem jego 
kompozycji stał się folklor polski. Lutosławski 
czerpał z ludowej twórczości wielu naszych regio- 
nów. W „Melodiach ludowych” (1945) pobrzmie- 
wają piosenki krakowskie, łowickie, podlaskie, sie- 
radzkie, śląskie, kurpiowskie i mazurskie. W „Buko- 
likach” (1952) tylko kurpiowskie, w „Małej suicie” 
(1950) — rzeszowskie, w „Tryptyku śląskim” 
(1951) — śląskie, a w „Koncercie na orkiestrę” 
(1954) — mazowieckie. W dowód międzynarodo- 
wego uznania UNESCO w 1958 roku zaleciło roz- 
powszechnianie przez wszystkie światowe radio- 
stacje „Muzyki żałobnej” (1958) poświęconej pa- 
mięci węgierskiego kompozytora Beli Bartoka. Lu- 
tosławski tworzył też muzykę dla dzieci, głównie 
piosenki do tekstów Juliana Tuwima (m.in. 
„Spóźniony słowik” i „O panu Tralalińskim '). 

Kompozytor często wspominał, że jego mi- 
strzami byli: Bach, Beethoven, Brahms, Cho- 
pin, Debussy, Haydn, Ravel i Strawiński. Uczył 
się od nich m.in. konstrukcji napięć utworu. 
Kontrapunktyczne techniki aleatoryzmu wyni- 
kały z gruntownych studiów nad dziełami Ba- 
cha. Lutosławski przyswoił polskiej, a zarazem 
światowej muzyce wiele innowacji harmonicz- 
nych, melodycznych i rytmicznych, a ściślej 
mówiąc: relacje czasowe między dźwiękami. 
Twórczość Lutosławskiego charakteryzuje kla- 
rowna architektonika, subtelność środków, po- 


©. Do grona najlepszych kompozytorów mu- 
zyki współczesnej należał Witold Lutosław- 
ski. Interesowała go przede wszystkim muzy- 
ka orkiestrowa i wokalno-orkiestrowa, choć 
spod jego pióra wyszły także wybitne utwory 
kameralne 


mysłowość w zakresie faktury utworu, wybitny 
zmysł formy i wyszukana ekspresja. Określa się 
go mianem klasyka XX wieku. 

Krzysztof Penderecki (ur. 1933) w 2000 roku 
w Cannes został laureatem nagrody dla najlep- 
szego kompozytora XX wieku. Penderecki dał 
się poznać jako wybitny twórca o wielorakich za- 
interesowaniach formalnych. Jest autorem wielu 
doskonałych dzieł: oper, utworów religijnych 
i symfonicznych, koncertów instrumentalnych 
i muzyki kameralnej. Mając 28 lat, otrzymał 
w 1961 roku wyróżnienie UNESCO za „Tren 
ofiarom Hiroszimy” (1960), napisany na 52 in- 
strumenty smyczkowe. Do dziś pozostał twórcą 
wielkich form. Jego opery: „Diabły z Loudun” 


(1969), „Raj utracony” (1978), „Czarna maska” 
(1986) i „Ubu król” (1991) to bez wątpienia naj- 
lepsze dzieła sceniczne od czasów Szymanow- 
skiego. W kręgu zainteresowań Pendereckiego 
znajduje się muzyka religijna. Jakby na przekór 
modnym trendom, kompozytor pisze z wielkim 
rozmachem utwory na głosy solowe, chór i orkie- 
strę: m.in. „Pasja według świętego. Łukasza” 
(1965), „Dies irae” (1967), „Jutrznia” (1970), „Te 
Deum” (1980), „Polskie Requiem” (1984). Po- 
wstało również wiele utworów na mniejszy apa- 
rat wykonawczy, m.in. „Stabat Mater” (1962) 
i „Magnificat” (1974). Nie mniejsze znaczenie 
ma muzyka świecka Pendreckiego, w tym kon- 
certy solowe na wiolonczelę, altówkę, skrzypce, 
m.in. „Polimorphia” (1961) oraz utwory orkie- 
strowe, m.in. „I Symfonia” (1973) i „II Christ- 
mas Symphony” (1980). 

Muzyka Pendereckiego ewoluowała od skraj- 
nej awangardy we wczesnym okresie twórczości 
ku bardziej umiarkowanym formom wypowie- 
dzi artystycznej później. Od początku działalno- 
ści kompozytorskiej Penderecki korzystuje 
instrumenty do granic ich możliwości. Kompo- 
zytor ciągle poszukuje nowych, niekonwencjo- 
nalnych współbrzmień i środków. 

Krzysztof Penderecki jest laureatem wielu 
nagród krajowych i zagranicznych oraz dokto- 
rem honoris causa kilku uniwersytetów. 

Oprócz Lutosławskiego i Pendereckiego 
piętno na muzyce współczesnej — nie tylko pol- 


© Krzysztof Penderec- 
ki, wybitny kompozytor 
polski o sławie świato- 
wej, chętnie współpra- 
cuje z młodymi utalen- 
towanymi muzykami, m.in. 
ze skrzypaczką Ann So- 
phie Mutter, którą zapro- 
sił do udziału w swoim 
koncercie 


skiej — odcisnęli także: An- 
drzej Panufnik, Kazimierz 
Serocki, Tadeusz Baird 
i Henryk Mikołaj Górecki. 

Andrzej Panufnik (1914 
1991) tworzył od 1954 ro- 
ku poza granicami kraju, w Wielkiej Brytanii. 
Wykorzystywał elementy współczesnych tech- 
nik kompozytorskich, przenosząc często struk- 
tury geometryczne do swoich utworów. Jego 
najwybitniejszymi dziełami są m.in.: „Uwertura 
tragiczna” (1942), „Kołysanka” (1947) na 29 in- 
strumentów smyczkowych i dwie harfy, „Kon- 
cert gotycki” (1952) i „Song to the Virgin Mary” 
(„Pieśń do Marii Panny” 1964) na chór a cappel- 
la i 6 głosów solowych. 

Kazimierz Serocki (1922-1981), po począt- 
kowym zainteresowaniu się techniką dwunasto- 
stopniową, serializmem i aleatoryzmem, z cza- 
sem odszedł od nich. Wypracował oryginalny 
styl, oparty na uproszczonym zapisie nutowym 
i uznający brzmienie za naczelny element kom- 
pozycji. Różnicował barwy brzmieniowe, stosu- 


jąc nowe metody wydobywania dźwięków z in- 


strumentów i odpowiednio rozstawiając wyko- 
nawców. Muzyka Serockiego wyróżnia się wir- 
tuozowskim temperamentem i jednocześnie 
subtelnością. Kompozytor był współinicjatorem 
(wraz z Bairdem) Międzynarodowego Festiwa- 
lu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień”. 
© Odbywający się co roku Międzynarodo- 
wy Festiwal Muzyki Współczesnej „War- 
szawska Jesień” od 1956 r. stanowi przegląd 
najnowszej muzyki światowej i polskiej. Do 
stolicy Polski zjeżdżają się wtedy zespoły 
z całego świata 


Główne dzieła tego twórcy to m.in. utwo- 
ry orkiestrowe („Freski symfoniczne” 
1964, „Dramatic Story” 1970), utwory 
na zespoły instrumentów („Segmenti” 
1961, Impromptu fantasque” 1973), utwo- 
ry wokalno-instrumentalne („Niobe” 
1966), cykle pieśni („Oczy powietrza” 
1957). 

W muzyce Tadeusza Bairda (1928 
1981) ścierały się dwa prądy: upodoba- 
nie do tradycji i wynikająca stąd archa- 
izacja utworów (m.in. suita „Colas Breu- 
gnon” 1951, „Koncert na orkiestrę” 1953) 
oraz zainteresowanie nowymi techni- 
kami kompozytorskimi. Nigdy jednak 
nie poddał się tendencjom zbyt awan- 
gardowym, a porządkującym czynnikiem 
w jego dziełach była liryczna ekspre- 
sja. Od 1957 roku kompozytor zainte- 
resował się dodekafonią (m.in. „Kwartet 
smyczkowy” 1957), lecz zmysł kolory- 
styczny i nadrzędność linii melodycz- 
nej nad potrzebą eksperymentu spra- 
wiły, że Baird zaliczany jest do umiarkowanego 
współczesnego ekspresjonizmu muzycznego. 

Henryk Mikołaj Górecki (ur. 1933) napisał 

wiele dzieł orkiestrowych, chóralnych i kame- 
ralnych, które szybko zdobyły sobie uznanie 
odrębnością i świeżością języka muzycznego. 
Początkowo tworzył pod wpływem m.in. dode- 
kafonii i aleatoryzmu. Jego muzyka, choć 
w szczególny sposób uproszczona, niesie jed- 
nak ze sobą wielki ładunek ekspresji, osiągnię- 
ty przede wszystkim przez zastosowanie kon- 
trastów dynamicznych. Do jego najwybitniej- 
szych dzieł należą m.in.: „I symfonia »1959«" 
(1959), „Scontri”” (1960), „„Refren” (1965), sym- 
fonie „II »Kopernikowska«” (1972), „III »Sym- 
fonia pieśni żałosnych«” (1976) i „Koncert na 
klawesyn i orkiestrę smyczkową” (1980). Twór- 
czość Mikołaja Henryka Góreckiego jest bardzo 
ceniona za granicą. 
Muzyka współczesna podlega ciągłej ewo- 
lucji. Wpływ na nią mają nowe prądy, mody, 
a także coraz bardziej wkraczająca w sferę muzy- 
ki elektronika. 


Orkiestra symfoniczna 
1 jej Instrumenty 


N 


zwa „orkiestra” pojawiła się już w starożytnej Grecji, gdzie oznaczała 


scenę, na której chór Śpiewał i tańczył. W czasach rzymskich było to miej- 
sce na widowni przeznaczone dla patrycjuszy. W XVII wieku początkowo 
tym terminem określano miejsce zajmowane przez zespół akompaniujący 
za sceną, a potem przed nią. Natomiast w 2. połowie XVII wieku zaczęto 
mówić o orkiestrze w odniesieniu do zespołu instrumentalnego. 


o 1600 roku nie był ustalony ścisły 

skład orkiestrowy, a o liczbie muzyków 

grających w dworskich kapelach decy- 
dował przypadek. W epoce średniowiecza i re- 
nesansu muzycy z zespołu tworzyli nierzadko 
grupę improwizujących solistów. Obecnie orkie- 
stra to współbrzmiące jednolicie ze sobą instru- 
menty. Ich gra jest podporządkowana prowa- 
dzącemu ją dyrygentowi. 

Kierowanie muzykami, czyli dyrygowanie, 
ma ścisły związek z rozwojem zespołowego 
wykonywania muzyki zarówno instrumentalnej, 
jak i wokalnej. Już w jednogłosowym chorale 
gregoriańskim, śpiewanym przez niewielkie chóry, 


f Rozrastanie się orkiestr i tworzenie 
skomplikowanych partytur wymusiło zastą- 
pienie muzyka prowadzącego orkiestrę 
przez dyrygenta. Początkowo ograniczał się 
on do prostych gestów rąk, z czasem znacze- 
nia nabrały ruchy całego ciała 
regens chori — kantor, określał przebieg melodii 
i rytmiki ruchami ręki. Ten sposób dyrygowania 
cheironomia (gr. cheir — „ręka”) znany był 
m.in. w starożytnym Egipcie i Grecji. W cza- 
sach dominacji polifonii wokalnej dyrygent 
koncentrował się głównie na rytmicznym prze- 
biegu głosów, wybijając rytm ręką: jednostkę 
tempa stanowił wtedy „oddech lub krok spokoj- 
nie idącego człowieka”. W baroku osobą, która 
trzymała wykonawców w muzycznych ryzach, 
był najczęściej sam kompozytor realizujący od 
klawesynu czy organów partię basso continuo. 


© Jean-Baptiste Lully, realizując 
swoje opery, traktował zespół in- 
strumentalny jako równorzędne- 
go partnera zespołu wokalnego. 
Wybitnie przyczynił się do rozwo- 
ju muzyki orkiestrowej 


Jean-Baptiste Lully, kierując już więk- 
szymi zespołami, uciekał się do tzw. 
głośnego dyrygowania, wystukując 
metrum laską. 

Klawesyn zniknął ze składu orkie- 
stry we wczesnym klasycyzmie, a funk- 
cję kierującego próbowano przeka- 
zać pierwszemu skrzypkowi — kon- 
certmistrzowi. Jednakże praktyka ta 
nie zawsze się sprawdzała, gdyż po- 
zbawiała zespół najlepszego muzyka. 
W XVIII wieku przed zespołami sta- 
nęli dyrygenci, których zadaniem by- 
ło kierowanie wchodzącymi w ich 
skład muzykami. Proste ruchy rąk 
oznaczały wejście i zakończenie od- 
powiednich głosów. W tym czasie 
również wprowadzono wiele gestów, 
które po pewnych zmianach obowią- 
zują do dziś. Początkowo rola dyry- 
genta ograniczała się do nadzorowania równej 
gry wszystkich instrumentów, później jednak dy- 
rygent zaczął odpowiadać za kształt artystyczny 
utworu. 

Instrumentem dyrygenta jest cienka pałeczka 
zwana batutą, którą szef orkiestry trzyma w pra- 
wej ręce. Wcześniej, kiedy jeszcze nie używano 
batuty, dyrygent, by być lepiej widziany przez 
muzyków, dyrygował rulonem nut lub smycz- 
kiem. W praktyce chóralnej śpiewu a cappella do 
dziś dyrygenci nie używają batuty. 

Historia orkiestr zaczęła się w baroku. Wte- 
dy to powstały nawiązujące do renesansu ze- 
społy, które obejmowały jednorodne instrumen- 
ty, na przykład zespół fletów (sopranowy, alto- 
wy, tenorowy, basowy) czy zespół instrumen- 
tów szarpanych (lutnie i teorbany). Drugim, 
całkowicie nowym w baroku typem orkiestry 
był zespół instrumentów smyczkowych, w które- 


go skład wchodziły wiole i skrzypce. We Fran- 
cji na przykład sławę zdobyła znakomita królew- 
ska orkiestra smyczkowa .,24 violons du Roi” 
(.„24. skrzypków królewskich”), działająca na 
dworze. W tym czasie zaczęło się kształtować 
znaczenie partytury: określony głos, partia wo- 
kalna lub instrumentalna znalazły w niej swój 
zapis. Opera Claudia Monteverdiego „Orfeusz” 
(1607) zyskała w historii muzyki miano przeło- 
mowej ze względu na wiele czynników, m.in. 
dlatego, że kompozytor po raz pierwszy indy- 
widualnie rozpisał głosy na instrumenty. Zespół 
orkiestrowy początków XVII wieku preferował 
przede wszystkim instrumenty smyczkowe 
z rodziny wiol (od najmniejszej rebecchiny do 


wioli basowej), wysokie trąbki — clarini, oraz 
lutnie, mandole, teorbany. W późniejszym okre- 
sie znaczenie zyskała cała grupa instrumentów 
dętych: fletów, obojów, fagotów, kornetów so- 
pranowych (cornettino), serpentów i wiodących 
prym skrzypiec. 

Już około 1720 roku ustalił się barokowy 
podział ról instrumentów w orkiestrze. Ostatecz- 
nie zwyciężyło czterogłosowe brzmienie, w prze- 
ciwieństwie do wcześniejszego, niestałego — od 
trzech do pięciu głosów. Trzonem orkiestry tej 
epoki stał się kwintet smyczkowy z dodatkiem 
basso continuo. W skład kwintetu wchodziły 
pierwsze i drugie skrzypce, altówka, wiolonczela 
i kontrabas, dublujący partię wiolonczeli oktawę 
niżej. Nie używano już instrumentów dętych, ta- 
kich jak szałamaje, serpenty, bomharty czy flety 
podłużne. Ich miejsce zajęły oboje, fagoty, flety 
poprzeczne, czasem rogi, a nawet — w połowie 
wieku — klarnety. Na przykład Bachowska wielka 
„Pasja według św. Mateusza” miała bardzo boga- 
te — jak na owe czasy — instrumentarium: 2 flety 


© Historia grupowego muzykowania sięga 
zamierzchłej starożytności. W Asyrii i Egip- 
cie zespoły harfistów uświetniały swymi wy- 
stępami parady i uroczystości. Grały proste, 
jednorodne melodie 


m» W klasycyzmie zespoły salonowe grały 
przeważnie muzykę rozrywkową 

poprzeczne, 2 flety podłużne, 2 oboje, 2 oboje 
d'amore, 2 oboje da caccia, pierwsze (I) i drugie 
(II) skrzypce, altówkę, violę da gamba, wiolon- 
czelę, organy, contino. 

W epoce klasycznej wzorcowym przykła- 
dem orkiestry stała się orkiestra mannheimska, 
z nowoczesną instrumentacją. W jej skład 
wchodził kwintet smyczkowy (pierwsze i dru- 
gie skrzypce, altówka, wiolonczela i kontrabas 

dwa ostatnie instrumenty często realizowały 
tę samą partię, nawet zapisaną na wspólnej pię- 
ciolinii), oraz oboje, rogi, flety, klarnety, a z in- 
strumentów perkusyjnych — kotły. Po pewnym 
czasie dodano jeszcze trąbki i puzony. Orkiestra 
mannheimska — i wzorowane na niej — nie była 
nigdy duża. Grało w niej około 40 muzyków. Kie- 
dy zaczęli tworzyć klasycy wiedeńscy, ich 
genialne dzieła wymagały już większej obsady, 
do 70 instrumentalistów. Po roku 1780, gdy do 
stałego składu orkiestry włączono klarnety, wy- 
odrębniła się grupa instrumentów dętych drew- 
nianych. W XIX wieku pojawiła się w zespole 
orkiestrowym tuba — wtedy utworzono zestaw 
instrumentów dętych blaszanych. 

Okres romantyzmu to dobre czasy dla orkie- 
stry. Przyczynił się do tego ogromny rozwój tech- 
niczny. Ulepszenie systemów klapowych i wen- 
tylowych w instrumentach dętych poszerzyło 
ich możliwości. Monumentalne dzieła Richarda 
Wagnera (m.in. opery „Lohengrin”, „Tristan 
i Izolda”), wymagające często potrójnej obsady, 
stały się zalążkiem wielkich orkiestr symfo- 
nicznych. Podobnie było z „Requiem” Hectora 
Berlioza — wykonywało 
je 465 instrumentalistów 
i 360-osobowy chór. 
Ewenementem stała 
się „Symfonia tysiąca” 
nr VIII Gustava Mah- 
lera: kompozytor prze- 
widział dla tego dzie- 
ła 1000-osobowy zes- 
pół wykonawczy. Cie- 
kawostką jest także 
obsada opery „Elek- 
tra” Richarda Straussa. 
Kompozytor w party- 
turze zaznaczył, że do 
wykonania tego utwo- 
ru potrzeba 115 muzy- 
ków, których instrumentarium będą stanowić: 


m” W średniowieczu i renesansie nie było je- 
szcze wykształcone pojęcie zespołowego gra- 
nia w dzisiejszym rozumieniu. Na przeszko- 
dzie, oprócz ambicji solistycznych członków 
zespołu, stał brak zapisu nutowego dla po- 
szczególnych instrumentów 


© Najlepsze orkiestry kon- 
certują na scenach reno- 
mowanych teatrów mu- 
zycznych i filharmonii ca- 
łego świata. Jednak utrzy- 
manie wysokiego poziomu 
zespołu orkiestrowego wy- 
maga tytanicznej pracy 
muzyków i dyrygenta 


24 pary skrzypiec, 18 altówek, 12 wiolonczel, 8 
kontrabasów, 4 flety, 3 oboje, rożek angielski, 
heckelfon, 4 klarnety, 2 basethorny, klarnet baso- 
wy, 3 fagoty, | kontrafagot, 8 rogów, 4 tuby, 6 trą- 
bek i trąbka basowa, 3 puzony i puzon kontrabaso- 


e Adolphe Sax, budując 
saksofony, tworzył grupy 
instrumentów od najwy- 
no 4 żej brzmiących (saksofo- 
j (2 A ny sopranowe) do brzmią- 
[ z y y, | cych najniżej (basowy 

4 ASY EWS. i kontrabasowy) 


wy, tuba kontrabasowa, 

2 harfy, 6-8 kotłów, dzwon- 

ki, tamburyn, mały bęben, 

2 wielkie bębny, rózga, ta- 
lerze, tam-tam, czelesta. 

Kiedy w okresie impre- 

sjonizmu twórczość kompo- 


zytorów zwróciła się w kierunku poszukiwania 
brzmień barwy, zmienił się po trosze kształt 
orkiestry. Zespół został podzielony na mniejsze 
grupy, a instrumentom nadano nowe role brzmie- 
niowe: na przykład smyczki imitowały perkusję, 
trąbki grały z tłumikami. 

Wiek XX wraz z rozwojem nowatorskich 
technik kompozytorskich zaczął wykorzystywać 
w orkiestrze nowe składy instrumentów. Po- 


większono m.in. instrumentarium perkusyjne, 
a także wprowadzono nowe instrumenty, m.in. 
jazzowe. Awangardowi twórcy XX wieku w swo- 
ich barwowo-brzmieniowych poszukiwaniach 
odbiegali często od zwyczajowo przyjętych skła- 
dów orkiestrowych. Witold Lutosławski na przy- 
kład w „Grach weneckich” wykorzystał niekon- 
wencjonalnie brzmiący zespół: 2 flety, flet piko- 
lo, 3 klarnety, obój, fagot, trąbkę, róg, puzon, 
perkusję — 4 instrumentalistów, 3 kotły, 4 werble, 
ksylofon, talerze, tam-tam, tom-tomy, claves, wi- 
brafon, harfę, fortepian, 4 pary skrzypiec, 3 al- 
tówki, 3 wiolonczele, 2 kontrabasy. 

Istotną rolę w brzmieniu orkiestry symfonicznej 
odgrywa ustawienie instrumentów. Obecnie po- 
wszechnie stosuje się tzw. układ amerykański 
z wiolonczelami po prawej stronie i zbliżonymi do 
siebie grupami pierwszych i drugich skrzypiec. 
Jednakże coraz częściej muzycy z niezwykłym pie- 
tyzmem odnoszą się do czystości stylowej i pod- 


czas wykonań muzyki dawnej powracają do usta- 


l IPO 


wień instrumentalistów zgodnych 
z duchem epoki. 

Oprócz kształtu typowej orkie- 
stry symfonicznej w zależności 
od charakteru muzyki wykorzy- 
stuje się różne grupy instrumen- 
talne. 

Na przełomie XVIII i XIX wieku 
preferowano małe zespoły kameralne, 
których skład zmieniał się w zależności 
od potrzeb, np. tria: flet, wiolonczela, kla- 
wesyn; skrzypce, altówka, wiolonczela; 
skrzypce, wiolonczela, fortepian; 

kwartety smyczkowe: I skrzypce, 
II skrzypce, altówka, wiolonczela; 

kwintety dęte (połączenie instru- 
mentów dętych drewnianych i blasza- 
nych): flet, obój, klarnet, fagot, róg. 

Do wykonywania muzyki rozrywkowej 
wykorzystywano często tzw. zespoły salo- 
nowe. W tym wypadku podstawę instrumenta|- 
ną stanowił fortepian, któremu towarzyszyły in- 
ne instrumenty lub śpiewacy. Zespoły salo- 
nowe zatrudniano najczęściej w kawiarniach, 
gdzie chętnie słuchano muzyki lekkiej, lub 
w kinach — do ilustracji filmów niemych. 

Dużą popularnością cieszą się obecnie 
orkiestry dęte (zazwyczaj są to zespoły mundu- 
rowe). Dość długa jest historia takich zespołów. 
Ich początków szukać należy w muzyce starożyt- 
nej, kiedy wojska asyryjskie, egipskie lub rzym- 
skie przy akompaniamencie głośnych instrumen- 
tów dych urządzały parady, a także walczyły. 
isi zasach m.in. zespoły wojsko- 
we, strażackie, górnicze reprezentują dwa typy 
orkiestr: fanfarę — złożoną jedynie z instrumen- 
tów dętych blaszanych, oraz harmonię — składa- 
jącą się z instrumentów dętych blaszanych, drew- 
nianych i perkusji. Owe zespoły prezentują nie 
tylko muzykę paradną czy wojskową, lecz mają 
w swoim repertuarze liczne transkrypcje muzyki 
poważnej, zaadaptowanej dla potrzeb orkiestr dę- 
tych, i wykonują je z wielkim powodzeniem. 

W muzyce ludowej różnych narodów spotyka 
się również muzykujące grupy jednorodnych in- 
strumentów: zespoły cymbalistów, bałałajek (np. 
Białoruś, Ukraina) czy akordeonistów (Francja). 

Na typowe instrumentarium orkiestrowe skła- 
dają się instrumenty strunowe, dęte i perkusyjne. 

Instrumenty strunowe — chordofony (gr. chordć 

„Struna”, phónć — „dźwięk”), na których gra 


się smyczkiem, to skrzypce, altówka, wiolon- 
czela i kontrabas. Rodzinie tych instrumentów 
początek dały różne typy wiol. Wszystkie mi- 


mo że różnią się rozmiarami, mają podobną budo- 
wę, podobne kształty i wykonane są z podobnych 
materiałów. Zazwyczaj do budowy używa się 
świerku (wierzch), jaworu (szyjka, boczki, podsta- 
wek) i hebanu (strunociąg, gryf, kołki). Ich kor- 
pus stanowi podłużne, drewniane pu- 
dło rezonansowe składające się 
z dwóch uwypuklonych płyt — górnej 
i dolnej, oraz boczków. Charakterystyczne 
dla tych instrumentów są boczne 
wcięcia. By dźwięk powstały 
przez pociągnięcie struny 
smyczkiem mógł 
wydostać się na ze- 


wnątrz, na wierzchu wycięto 
dwa otwory w formie litery „f”. 
Bardzo ważnym elementem kon- 
strukcyjnym jest mały świerkowy kołeczek zwany 
duszą, który — umieszczony wewnątrz — łączy dwie 
ściany pudła rezonansowego (górną i dolną), prze- 
nosząc drgania strun z podstawka na płytę dolną. 
Na środku pudła pomiędzy otworami tkwi podsta- 
wek tworzący oparcie dla strun. Struny zaczepione 
są w dolnej części korpusu rezonansowego dzięki 
hebanowej deseczce na tzw. strunociągu. Do górnej 
części korpusu przytwierdzono szyjkę, którą wień- 
czy główka w kształcie ślimaka wraz z mechani- 
zmem kołkowym. Na nim napięte są struny. Każdy 
z tych czterech instrumentów ma cztery struny: 
skrzypce — g, d!, a!, e?; altówka — c, g, d!, a!; wio- 
lonczela C, G, d, a; kontrabas — Ey, Ay, D, G. 


Źródłem dźwięku są cztery struny pocierane 
smyczkiem prawej ręki grającego. Wysokość 
dźwięku zmienia się palcami lewej ręki, naciskając 
struny. Skrzypce i altówkę trzyma się, opierając na 
lewym ramieniu, wiolonczelę między kola- 

nami, a przy kontrabasie się stoi lub siedzi 
na specjalnym kontrabasowym stołku. 
Skrzypce powstały około 1550 ro- 
ku, a za ich ojczyznę powszechnie uzna- 
wane są Włochy, gdzie działały lutnicze ro- 
dziny Amatich, Ruggierich oraz Antonio Stradiva- 
ri (1644?-1737). Jednakże niektórzy instrumento- 
lodzy twierdzą, że kolebką skrzypiec jest Polska. 
W Polsce najlepsze instrumenty wychodziły 
z warsztatów Dankwartów i Grobliczów. 

Altówka jest nieco większa od skrzypiec 
i niższa strojem. Najstarszy zachowany instru- 
ment pochodzi z 1580 roku i wyprodukowany 
został przez włoskiego lutnika Zanettiego. Stra- 

divari również budował altówki. 

Wiolonczela — dwa razy większa od skrzy- 
piec — prawdopodobnie swą formę zawdzięcza 
basowej violi da braccio i tenorowej violi da gam- 
ba. Stradivari ostatecznie ją udoskonalił i ustalił jej 
rozmiary. Początkowo służyła tylko do realizacji 


© Skrzypce i wiolonczela zawdzięczają swoje po- 
wstanie nie tylko twórcom muzyki poważnej, ale rów- 
nież muzykom i ludowym kapelom Polski i Europy 


basso continuo, lecz już w XVIII wieku stała się 
instrumentem solowym. W Polsce, zwana basami, 
znana była w muzyce ludowej od XVI wieku. 
Kontrabas — największy instrument smyczko- 
wy, wykształcił się w XVII wieku z kontrabaso- 
wej violi da gamba. W XIX wieku budowano eks- 
perymentalnie olbrzymie kontrabasy dochodzące 
do 4,5 metra wysokości, na których grano, skraca- 
jąc struny za pomocą dźwigni i pedałów, lecz in- 
strumenty te nie znalazły szerszego zastosowania. 
Harfa to instrument strunowy szarpany. Po- 
wstała z łuku około 5000 lat temu. Ma formę 
trójkąta (którego jeden bok, będący pudłem re- 
zonansowym, opiera się na ramieniu grającego) 
i 46 strun szarpanych palcami. Przestrajanie 
strun odbywa się za pomocą 7 pedałów. Harfa 
w zespole orkiestrowym wzbogaca jego kolo- 
ryt. Do partytury po raz pierwszy wprowadził ją 
Georg Friedrich Handel. 
Fortepian także należy do grupy chordofonów 
jest instrumentem strunowym uderzanym. 
Instrumenty dęte: aerofony (gr. aeros — „po- 
wietrze”, phónć — „dźwięk”) należą do najstar- 
szych instrumentów na świecie. Ich korzenie się- 
gają czasów pierwotnych, kiedy to prymitywne 
plemiona Homo sapiens sporządzały różnorodne 
piszczałki i świstawki z kości i trzciny. Już w sta- 
rożytności znane były instrumenty dęte, których 
udoskonalone formy przetrwały do dziś. 
Źródłem dźwięku w tych instrumentach jest 
pobudzany do drgań słup powietrza w piszczałce 
(każdy instrument dęty jest piszczałką). Piszczał- 
ki dzielą się na wargowe i stroikowe. Ten podział 
został spowodowany sposobem zadęcia. Wyso- 
kość dźwięku w piszczałce zależy od jej długo- 
ści i od tego, czy jest otwarta, czy zamknięta. 
Zmianę długości piszczałki można osiągnąć, 


© Zarówno fortepian, jak i harfa mogą peł- 
nić funkcję instrumentów solowych, jak 
i wchodzić w skład orkiestry 


wprowadzając system wentyli, klap i suwaków 
(w zależności od typu instrumentu). Różnica 
barwy poszczególnych instrumentów dętych wy- 
nika z materiału, jakiego użyto do ich wyrobu. 
Instrumenty dęte dzieli się na drewniane i bla- 
szane. O podziale decyduje ustnik. Flet, obój, fagot, 
klarnet, saksofon zalicza się do grupy drewnianej, 
a trąbkę, puzon, róg, tubę — do grupy blaszanej. 
Flet to jeden z najstarszych instrumentów. Ist- 
nieją dwa jego rodzaje: flet prosty — wykorzysty- 


wany w zespołach muzyki dawnej, i flet poprzecz- 


f Tuba jest instrumentem dość młodym, 
skonstruowanym między 1830 r. a 1840 r. 
w Berlinie. W amerykańskim układzie orkie- 
stry symfonicznej zajmuje skrajne miejsce 
w ostatnim rzędzie po prawej stronie 


ny — instrument wchodzący w skład orkiestrowe- 
go instrumentarium, także solistyczny. W grupie 
orkiestrowych instrumentów dętych realizuje naj- 
wyższe partie. Już w XII wieku prawdopodobnie 
z Azji przywędrował do Europy flet poprzeczny. 
Najpierw budowano go z drewna, a otwory zaty- 
kano palcami. Z czasem jego budowę udoskonala- 
no i dopiero w XVII wieku dodano klapy umożli- 
wiające sprawniejszą grę. Współczesny flet ma po- 
nad 70 centymetrów długości. Jest zbudowany 
z metalu, często ze srebra, a nawet ze srebra pozła- 
canego. Skala dźwięku obejmuje cztery oktawy. 
Dźwięk powstaje dzięki bezpośredniemu zadęciu 


jak saksofon. Historia tego in- 


na otwór — wargę instrumentu. Odmianą fletu po- 
przecznego jest mały flet pikolo. 

Obój to aerofon, którego genezy należałoby 
szukać w arabskich szałamajach. Postać dzisiej- 
szego instrumentu znana jest od XVII wieku. 
Wykształcił się on na bazie szałamai francu- 
skiej. Obój zalicza się do grupy instrumentów 
o podwójnym drewnianym stroi- 
ku osadzonym w górnej części 
instrumentu, u wlotu powietrza. 
Zasięg jego skali wynosi dwie 
i pół oktawy. System klap wpro- | 
wadzono już w XVII wieku. (| 
W muzyce baroku i klasycyzmu 
był często instrumentem solo- 
wym. W epoce romantyzmu zajął 
miejsce w orkiestrze symfonicznej, 
realizując partie najwyższego lub 
środkowego głosu. Orkiestra współ- 
czesna wykorzystuje jeszcze dwa 
rodzaje oboju: obój miłosny i ro- 
żek angielski. 

Fagot jest instrumentem o podwój- 
nym drewnianym stroiku, podobnie jak obój. Łącz- 
na długość jego piszczałki, zagiętej i połączonej ko- 
lankami, wynosi 250 centymetrów. Prototypu fagotu 
należy szukać w czasach renesansu, kiedy to po- 
wstał dulcian. Obecny kształt fagot otrzymał do- 
piero w XIX wieku dzięki konstruktorom fran- 
cuskim i niemieckim. Instrument ten ma bar- 
dzo szeroką skalę (trzy i pół oktawy), dzięki 
której zajmuje ważne miejsce w orkiestrze. Ba- 
sową odmianą fagotu jest kontrafagot. 

Klarnet ma stroik pojedynczy, podobnie 


strumentu zaczyna się w koń- 
cu XVII wieku. W połowie 
XVIII wieku wszedł w skład 


©> Gongi należące do gru- 
py idiofonów wykorzystuje 
się w orkiestrze symfonicz- 
nej do podkreślenia napięć 
emocjonalnych lub naślado- 
wania muzyki krajów azja- 
tyckich, z których pochodzą 


orkiestry symfonicznej. Jego skala dźwięku liczy 
trzy i pół oktawy; wykorzystywany jest zespoło- 
wo i solistycznie. Używa się go też w kapelach 
ludowych i tanecznych. 

Saksofon — wynaleziony w 1840 roku przez 
Adolphe'a Saxa — to jeden z najmłodszych in- 
strumentów. Konstruktor stworzył całą rodzinę 
saksofonów: sopranowe, altowy, tenorowy, ba- 
rytonowy, basowy i kontrabasowy. Wykorzy- 
stuje się go głównie w muzyce jazzowej. 

Trąbka otwiera wielką rodzinę instrumentów dę- 
tych blaszanych. Decyduje o tym ustnik w kształ- 
cie metalowego lejka. Prototypem była prosta rura 
bambusowa, a później metalowa. Trąbka istniała 


już w starożytności, pełniąc funkcję instrumentu 


fanfarowo-sygnałowego. Do Europy trafiła praw- 
dopodobnie ze Wschodu podczas wypraw krzyżo- 


0 Charakterystyczny dźwięk oboju świetnie słychać w zespole orkiestrowym. Jeśli nie ma 
solisty, strojenie całej orkiestry zaczyna się właśnie od tego instrumentu 


wych. Na początku XVI wieku pojawiła się trąbka 
zwojowa, mająca też wpływ na rozwój puzonu. Już 
w XVII wieku Claudio Monteverdi w operze 
„Orfeusz” zapoczątkował wykorzystywanie trąbki 
w muzyce operowej. Dzisiejsze instrumenty w za- 
leżności od typu posiadają skalę prawie trzech ok- 
taw. Pełną skalę chromatyczną wprowadzono 
w XIX wieku dzięki wynalazkowi 
trzech wentyli, które grający na- 
ciska palcami, zmieniają 
sposób wysokości dźwięków. 
Róg (waltornia) powstał 
w średniowieczu, kiedy to róg 
bawoli pełnił funkcje sygnało- 
we. W XVIII wieku istniał róg 
naturalny bezwentylowy fanfaro- 
wo-sygnalizacyjny. Współczesny 
instrument to długa rura trzykrotnie 


w ten 


© Współczesny kocioł orkiestro- 
wy zalicza się do grupy mem- 
branofonów. W Europie pojawił 
się w średniowieczu, do zespołów 
orkiestrowych wszedł w XVII w. 


zwinięta, wyposażona w 3 lub 

4 wentyle o skali prze- 
szło trzech oktaw. 

Puzon rozwinął się 

ze starorzymskiej buc- 

ciny. Instrument ten 

nie ma wentyli, lecz 


© W hiszpańskiej 
muzyce ludowej ważną 
rolę odgrywają kastaniety 
— nie tylko podają charaktery- 
styczny rytm, ale tworzą specyficz- 
ny, niespokojny klimat utworów 


suwak, który umożliwia granie glis- 
sando. Udogodnienie to wprowa- 
dzono w XV wieku. Obecnie in- 
strument tworzą dwie metalowe rury 
w kształcie litery U, połączone ze so- 
bą równolegle. Wysokość dźwięku 
osiąg 
Tuba w orkiestrze symfonicznej jest najniżej 
brzmiącym instrumentem z grupy dętych blasza- 
nych. Skonstruowana została w 1. połowie XIX wie- 
ku. Ma kształt długiej rury kilkakrotnie zwiniętej. 
Instrumenty perkusyjne to membranofony 
i idiofony. Membranofonami są te instrumenty, 
w których dźwięk powstaje wskutek pobudzonej 
do drgań napiętej membrany. Współczesna orkie- 
stra symfoniczna wykorzystuje najczęściej kotły, 
wielki bęben, werble i tamburyny. Dzięki zróżni- 
cowaniu siły naciągu membrany można zmienić 
i dostroić wysokość dźwięków membranofonów. 
Idiofony (gr. idios — „własny”, phónć 
„dźwięk”) to grupa instrumentów wykonanych 
z naturalnych materiałów, w których dźwięk 
wydobywa się w rozmaity sposób i w których 
wibratorem są one same. W orkiestrze zastoso- 
wanie znalazły: ksylofony, czelesta, dzwony ru- 
rowe, dzwonki, talerze, kastaniety, gongi. 
Perkusję, najstarszą grupę instrumentów to- 
warzyszącą człowiekowi, wykorzystuje się we 
wszelkiego rodzaju zespołach, począwszy od 
muzyki ludowej, poprzez orkiestry symfonicz- 
ne, na jazzowych skończywszy. 


a się, poruszając suwakiem. 


Instrumenty klawiszowe: 
organy, klawesyn, fortepian 


Dzieje organów dowodzą, że ten królewski instrument zawsze budził 
zainteresowanie swoją budową i czarował bogactwem dźwięków. 
Brzmieniowe możliwości kolorystyczne organów zachwycały ich bu- 
downiczych, kompozytorów i wykonawców, a słuchaczom do dziś 
dostarczają wspaniałych przeżyć artystycznych. Historia tego instru- 
mentu tkwi głęboko w ewolucji muzyki, techniki, architektury i rzeź- 
by. Ze względu na rolę, jaką pełniły (i nadal pełnią), podlegały regu- 
łom estetycznym danego stylu w epoce także z punktu widzenia ar- 
chitektonicznego, plastycznego, a przede wszystkim brzmieniowego. 


1. Zanim organy stały się instrumentem solowym, to- 
warzyszyły innym instrumentom, m.in. harfie, jako 
akompaniament 


szystko zaczęło się prawdopodob- 
( Ń / nie w 270 roku p.n.e. w Aleksan- 
drii. Inżynier grecki Ktesibios, 
znany wynalazca, zbudował dla swojej żo- 
ny Thais instrument, który nazwał hydrau- $ 
lis — organy wodne. Rzymianie przejęli 
i nieco udoskonalili ten instrument, by słu- / 
żył do igrzysk cyrkowych. Prawdopodob- / 
nie już w VI wieku organy zaczęto wyko- 
rzystywać w kościele podczas nabożeństw. 
Oficjalną zgodę dopuszczającą je do liturgii 
wydał papież Witalian (657-672). Od tego 
momentu rozpoczyna się rozwój budownictwa 
organów i muzyki organowej w Europie. 
W 824 roku w stolicy cesarstwa Karola Wiel- 
kiego, Akwizgranie, zbudowano w tamtejszej 
katedrze mały, przenośny instrument — porta- 
tyw. Szczytowym osiągnięciem pierwszego 
okresu istnienia organów w kulturze europej- 
skiej było zbudowanie instrumentu w 980 ro- 
ku w klasztorze Winchester w Anglii — miał on 
26 miechów i 2 niezależne klawiatury. 

Rozbudowa portatywów przez wzbogacanie 
ich nowymi rzędami piszczałek stopniowo 
zwiększała ciężar instrumentu, co spowodowa- 
ło, że przestał być przenośny. 

Prawdopodobnie około roku 1323 pamule — 
klawisze, na których grano, uderzając pięścia- 
mi, zastąpiono klawiaturą, na której można by- 
ło grać palcami. 

W średniowieczu używano organów jako in- 
strumentu towarzyszącego śpiewom liturgicz- 
nym, natomiast w renesansie przestały już służyć 
jedynie podtrzymywaniu śpiewu: stały się instru- 


4% Do obsługi kydraulis potrzebo- 
wano czteroosobowej ekipy pompu- 
jącej powietrze. Ciśnienie przepływu 
powietrza regulowane było za pomo- 
cą zbiornika z wodą, a dźwignie — 
późniejsze klawisze — wpuszczały je 
do odpowiednich piszczałek 


mentem samodzielnym, wypełniającym muzyką 
te części liturgii, w których nie śpiewał chór. 

Na lata 1440-1600 przypada wielki rozwój 
organów, związany zapewne z wprowadzeniem 
techniki wielogłosowej. Z początkiem XV wieku 
obie klawiatury (manuały) można już było połą- 
czyć za pomocą kopuałów w ten sposób, że na- 
ciskając klawisz jednej klawiatury uruchamiano 
automatycznie odpowiedni klawisz drugiej. Kla- 
wiaturę nożną, czyli pedał, wynaleziono we 
Flandrii lub w Niemczech. W roku 1441 w in- 
strumencie w Salem (Niemcy) największa pi- 
szczałka miała szerokość 25 centymetrów, 
a wysokość 8,5 metra. W epoce renesansu 
zmieniono zasady brzmieniowe, gdyż wcześ- 
niej po kilka piszczałek przypadało na jeden 
klawisz. Dźwięk takiego instrumentu był ostry. 
Przypuszcza się, że pod koniec XIV wieku bu- 
downiczowie organów zaczęli wprowadzać po- 
jedyncze głosy solowe. Pierwszym z nich był 
rejestr fletowy. Konstruktorzy tamtych czasów 
z zamiłowaniem stwarzali zabawne rejestry, na 
przykład obracające się koła lub gwiazdy (tzw. 
zymbelstern), poruszające się figury albo pieją- 


ce koguty. Arnold Schlick, niemiecki kompozy- 
tor i organista (1455-1525), donosi o instru- 
mencie wybudowanym około roku 1500, w któ- 
rym przez okno wchodziła i wychodziła postać 
zakonnika. 

Sztuka budowy organów osiągnęła swoje 
apogeum w baroku. Instrumenty budowane 
przez takich mistrzów, jak Arp Schnitger 
(1648-1720), Andreas (1678-1734) i Gottfried 
(1683-1753) Silbermannowie, zostały uznane 
za najdoskonalszy wzór sztuki organmistrzow- 
skiej i idealny model także dla współczesnych 
budowniczych. W XVII i XVIII wieku ustalił 

się klasyczny typ organów z dwoma lub trze- 
ma manuałami, klawiaturą nożną — peda- 
łem z dużą liczbą głosów i rejestrów. 
Wtedy to nastąpił podział na określone 
wzorce stylistyczne. Na przykład we Fran- 


4% Organy Szymona Liliusa z 1620 r. 
znajdują się w Kazimierzu nad Wi- 
słą. W okresie letnim odbywają się 
tam festiwale organowe 


cji budowano instrumenty o przeważającej licz- 
bie głosów językowych, we Włoszech jedno- 
manuałowe o miękkim brzmieniu pryncypałów, 
w Anglii bez pedału. Niestety, czas i historia nie 
oszczędzały zbytnio instrumentów i tylko nie- 
liczne z tych zabytków przetrwały do dziś. 

W dobie romantyzmu przeważały zupełnie 
inne tendencje w budownictwie organowym. 
W XIX wieku wzrost znaczenia orkiestry sym- 


Najbardziej typowe głosy organowe: 
pryncypał bas, pryncypał, oktawa, kwinta, 
tercja, sesquialtera, kornet, mixtura, flet, 
subbas, burdon, gedackt, salicjonał, gem- 
shorn, gamba, bombard, puzon, fagot, 
trompet, krumhorn, obój. 


fonicznej spowodował powstanie takich głosów 
organowych, które imitowały instrumenty or- 
kiestrowe. Współczesna sztuka budowy orga- 
nów nawiązuje przede wszystkim do niemiec- 
kich organów barokowych. We Francji czy Hi- 
szpanii wyróżnia się ostre, trąbkowe głosy języ- 
kowe, a we Włoszech smyczkujące i miękkie 
pryncypały. 


Jak działają organy 


Źródłem dźwięku w organach są oczywi- 
ście piszczałki, które grają dzięki drgającemu 
powietrzu. Cały mechanizm powietrzny to: 
miechy zbudowane z drewna i skóry, zbiorniki 
i przewody wiatrowe i wiatrownice. Motor 
(dawniej jego funkcję pełnili kalikanci) nabiera 
powietrze z otoczenia do miechów. Te z kolei 
wtłaczają je do przewodów i zbiorników wia- 
trowych, a każdy zbiornik zasila jedną wiatrow- 


nicę. Wiatrownica — drewniana skrzynia 
— to serce organów. Jest urządzeniem 
szczelnie zamkniętym, w którym stło- 
czone powietrze rozdziela się do po- 
szczególnych piszczałek. Barwa i wy- 
sokość dźwięku zależą od kształtu, 
wielkości piszczałki oraz materiału, 
z jakiego została wykonana. 
Każda piszczałka wydaje je- 
den dźwięk. Zespół piszcza- 
łek o różnej wysokości, lecz - 
podobnej barwie tworzy głos ) 
— rejestr organowy, a od licz- 
by rejestrów zależy wielkość instru- 
mentu. 
Piszczałki odlewane są z tak zwanego sto- 
pu organowego (cyna z ołowiem, czasem 
z domieszką miedzi) i budowane z drewna 
(świerk, dąb, czereśnia). 


Traktura to mechanizm przenoszący ruch 


klawisza na wentyle otwierające dopływ po- 
wietrza do poszczególnych piszczałek. Roz- 
różniamy cztery typy traktur: mechaniczną, 
pneumatyczną, elektryczną, mieszaną. W trak- 
turze pneumatycznej i elektrycznej otwiera- 
nie wentyli dokonuje się poprzez urzą- 
dzenia wykorzystujące ciśnienie po- 
wietrza lub elektromagnesy. Ten 
wynalazek techniki XIX wieku od- 
chodzi jednak z wolna w zapomnie- 
nie. Na przestrzeni ostatnich stu lat 
praktyka konstrukcyjna i wykonaw- 
cza potwierdziła bowiem wyższość 
traktury mechanicznej. Traktura me- 
chaniczna polega na ruchu klawi- 
sza, który przekazywany jest bez- 
pośrednio do odpowiednich wenty- 


© Dopóki nie wprowadzono motoru 
elektrycznego, kalikanci pompowali powie- 
trze do miechów 


e Najstarsze na świecie grające 
współcześnie organy pochodzą z 1290 r. 
Znajdują się w kościele Notre-Dame de 
Valere w Sion w Szwajcarii 


li w wiatrownicy dzięki prowadni- 
com — abstraktom. 


Klawikord 


Ciągłe ulepszanie czy budowanie 
nowych instrumentów powodowało 
poszukiwanie ciekawszych konstruk- 
cji. W wyniku połączenia klawiatury 
organowej z instrumentem strunowym, 
a były to prawdopodobnie cymbały, 
stworzono klawikord — najprostszy in- 
strument klawiszowy. Jego mechanizm 
pozwalał na wydobycie delikatnego 
dźwięku. W przeciwieństwie do głoś- 
nych organów kościelnych cichy kla- 
wikord nadawał się do domowego mu- 
zykowania. Dokumenty, z których 
czerpiemy informację o powstaniu 
pierwszych klawikordów, pochodzą 
z początków XV wieku. Klawikord 
składał się z płytkiej skrzyni, którą 
stawiano na ławie lub stole. W niej 
umieszczone były równolegle do kla- 
wiszy struny. Po naciśnięciu klawisza 
młoteczek zwany tangentem na wzór pa- 


w AAA == > = 


41 Klawikord stał się instrumentem do do- 
mowego muzykowania, a także instrumen- 
tem ćwiczebnym dla organistów 


łeczek w cymbałach uderzał w strunę. Tangent 
dotykał struny aż do momentu zwolnienia klawi- 
sza. Przez blisko pięćset lat instrument ten był 
udoskonalany, a swój wielki renesans przeżywał 
w epoce baroku. 


Klawesyn 


Pierwsze wzmianki o klawiszowych chor- 
dofonach szarpanych pochodzą z XIV wieku. 
Ówczesne źródła angielskie, francuskie i hi- 
szpańskie podają wiadomość o instrumencie, 
który nazywał się „szachownica”. W rękopisie 
z 1450 roku Edmund Vander Straeten namalo- 
wał mały pionowy klawesyn. Instrument ten 
miał czarno-białą klawiaturę i 8 strun. Notatki 
na temat dużych instrumentów odnajdujemy 
w traktacie „Musica speculativa” Johannesa de 
Murisa z 1323 roku. Wiemy, iż pewien mono- 
chord z 19 klawiszami jest konstruowany w róż- 
nych kształtach, które nam przypominają klawe- 


syn skrzydłowy. Włoski lekarz żyjący w 1. poł. 
XVI wieku, Julius Caesar Scaligera, napisał: 
„Były to początki tego, co ludzie dzisiaj określa- 
ją monochordami, w których wąskie plektra 
(piórka) ułożone w uporządkowany sposób wy- 
twarzają dźwięki. Dodane później ostrza z kru- 
czych piór wydobywały z metalowych strun 
bardziej ekspresyjne współbrzmienia. Instru- 
ment ten, gdy byłem małym chłopcem, nazywa- 
no clavicymbalum i harpichordum, a teraz z po- 
wodu tych ostrzy zwią spineta”. 

W XV wieku istniały cztery typy instrumen- 
tów zaliczanych do rodziny klawesynów. Były 
to: klawicymbał, wirginał, szpinet i klawicyte- 
rium. We wszystkich tych instrumentach zasada 
wydobywania dźwięku jest taka sama. Na koń- 
cu każdego klawisza w środku instrumentu 
znajduje się pionowy skoczek, w którym pod 
kątem prostym tkwi kolec zwany piórkiem. 
Piórko zaś wprawione w działanie ruchem pal- 
ca szarpie struny. Chordofony szarpane budo- 
wano w formie skrzydłowej pionowej (struny 
napinano pionowo), skrzydłowej poziomej 
(struny napinano poziomo) i prostokątnej. 

Jeden z najważniejszych elementów kształ- 
tujących barwę dźwięku w klawesynie stano- 
wi korpus rezonansowy. W instrumentach bu- 
dowanych do końca XVIII wieku, jak również 
w ich współczesnych kopiach jest on zamknię- 
ty. W ten sposób powstaje w środku słup powie- 
trza, który współdrga z płytą rezonansową, in- 
nym istotnym czynnikiem wpływającym na 
dźwięk. Płyta rezonansowa powinna być 


fr We Flandrii niezwykle dbano o wygląd zewnętrzny instrumentu. Słynne XVIII-wieczne 
klawesyny, będące same w sobie dziełami sztuki, pochodziły m.in. z Antwerpii z warsztatu 
Johannesa Damela Dulckena 


wykonana z drewna o małym ciężarze ga- 
tunkowym (świerk, cyprys). Jej 
rola polega na zamianie drgań 
powstających na strunach na 
fale akustyczne. Niezmiernie 
ważny jest także materiał, 
z jakiego zrobiono stru- 
ny. Do dziś używa się 
mosiądzu, stali lub że- 
laza, lecz w wiekach 
wcześniejszych ekspe- 
rymentowano także ze 
srebrem, złotem czy 
nawet z jedwabiem. 
Na wzór innych chordo- 
fonów wprowadzano stru- 
ny z jelit zwierzęcych, 
jednakże ich brzmienie 
zbyt zbliżone było do lut- 
ni. Podobnie jak w orga- 
nach, i w klawesynie za- 
stosowano podwójne kla- 


© Twórczość kompozytorów 
francuskich zmusiła kon- 
struktorów do poszukiwania 
nowych rozwiązań technicz- 
nych. Bogata ornamentacja, 
szybkie biegniki i repetycje 
wymagały bardzo sprawnego 
instrumentu 


wiatury (manuały), łączniki (kopuały) i rejestry, 
a także sucho i krótko brzmiący rejestr lutniowy. 
By grający nie musiał zdejmować rąk, obsługi- 
wano je za pomocą dźwigni kolanowej oraz pe- 
dałów. 

Klawesyn znacznie wyprzedził rozwój 
muzyki instrumentalnej epoki renesansu. 
Obok lutni, klawikordu i organów stał się ko- 
lejnym instrumentem pozwalającym na reali- 
zację faktury polifonicznej. Gwałtowna ewo- 
lucja klawesynu nastąpiła także w baroku, kie- 
dy to jego brzmienie stosowano w realizacji 
basso continuo. 

Wśród krajów europejskich, w których zaj- 
mowano się wytwarzaniem tych instrumentów, 
przodowały Włochy, Flandria, Francja i Niem- 
cy. Z Flandrią związana jest dynastia Rucker- 
sów — budowniczych, których mistrzostwo 
osiągnięte w budowie instrumentów przecho- 
dziło z pokolenia na pokolenie. Niezwykle dba- 
no nie tylko o brzmienie, ale i o wygląd instru- 
mentu. Cały korpus ozdabiano polichromiami 
wychodzącymi spod pędzla takich artystów, jak 
van Dyck czy Rubens. 

W Niemczech w warsztacie Silbermanna 
zwracano baczną uwagę na urozmaicenie walo- 
rów dźwiękowych na wzór rejestrów organo- 
wych. W XVI wieku najlepsze klawesyny bu- 
dowano we Włoszech, jednakże sto lat później 
włoskie instrumenty straciły na znaczeniu. Bar- 
tolomeo Cristofori, tworząc swój pierwszy for- 


tepian, młoteczko- 
wy, przyczynił się 
do zmierzchu chordo- 
fonów szarpanych. 


Fortepian 


Należy do rodziny in- 
strumentów o nazwie chor- 
dofony uderzane. Jego pudło 
rezonansowe o kształcie skrzydła ptaka oparte 
jest na trzech nogach. W środku znajduje się 
świerkowa płyta rezonansowa oraz żelazna ra- 
ma z metalową strojnicą. Źródło dźwięku 
stanowią stalowe struny napięte krzyżowo 
i owinięte miedzianym drutem: po trzy dla 
brzmień wysokich, po dwie dla średnich, po 
jednej dla niskich. Każdy klawisz poprzez sy- 
stem dźwigni połączony jest z młoteczkiem. 


4 Współczesny fortepian służy muzyce poważnej 
i rozrywkowej. Bardzo często wykorzystują go 
jazzmani do swoich improwizacji 


Wszystkie struny od góry wyciszają filcowe 
tłumiki, które niwelują rezonans strun nie ude- 
rzanych oraz drgania struny uderzanej. Pod pu- 
dłem rezonansowym umieszczone są dwa peda- 


ły: prawy — podnoszący wszystkie tłumiki, co 
powoduje, iż struny drgają, dając dźwięk silniej- 
szy, lewy — przesuwający klawiaturę w prawą 
stronę, co powoduje wy- 


ciszenie dźwięku. Biegnik 


szybki pochód gamowy o cha- 


e Od momentu powstania, konstrukcja 
i kształt fortepianu prawie się nie zmieniły. 
Z lewej strony, znajdują się dłuższe struny 
basowe, a z prawej — krótsze — sopranowe 


ły w 6 pedałów. Najciekawszym z nich wydaje się 
pedał zwany muzyką turecką — swoista perku- 
sja, w której odzywał się trójkąt, talerze 
i uderzana pałeczką płyta rezonansowa. 
Konstruktorzy niemieccy wpro- 
wadzili fortepian do Anglii. Tam 
zmieniono jego budowę: instru- 
ment stał się masywniejszy, kla- 
wiaturę wysunięto do przodu, by 
widać było ręce grającego, i da- 
no 2 pedały. 
Za ojca francuskiego in- 
E strumentu uznany został Sć- 
Ę bastien Erard (1752-1831). 
) Przełom XVIII i XIX wieku 
to czas, kiedy zaczynał 
A się krystalizować osta- 
teczny kształt fortepia- 
nu. Erard, Szkot Broad- 
wood, a później firma 
amerykańska „Steinway 
and Sons” z Nowego Jor- 
ku nadali mu formę znaną do dziś. 

W tamtych czasach budowano także instrumen- 
ty z pionowym korpusem. Były to: piramidy, forte- 
pian-lira, żyrafa. Znane 
dziś pianino ma prawie 


Budowniczy klawe- 
synów na florenckim dwo- 
rze Ferdynanda Medici, 
Bartolomeo Cristofori 
(1655-1731), skon- 
struował instrument, 
który nazwał Gravi- 
cembalo col piano 
e forte — „klawesyn 
mogący grać cicho 


rakterze wirtuozow skim 

Chordofony (z gr. chorde — „struna ') 
grupa instrumentów, w których źródłem 
dźwięku są napięte w nich struny. 

Klikant — osoba, która pompowała powie- 
trze do miechów w dawnych organach. 
Monochord — instrument, a raczej przy- 
rząd zaopatrzony w jedną strunę. 
Repetycja — tu: szybkie powtarzanie dźwięku. 


200 lat. Narodziło się 
w warsztacie Johna Isaa- 
ca Hawkinsa w Filadelfii 
i rozpowszechnione zo- 
stało w latach trzydzie- 
stych XIX wieku. Stało 
się najpopularniejszym 
instrumentem do domo- 
wego muzykowania. 


i głośno”. Ten włoski budowniczy już w la- 
tach 1709-1711 opublikował pracę opisują- 
cą doskonały fortepian. Mechanizm tego 
instrumentu tym różnił się od mechanizmu 


4 Rozkwit muzyki fortepianowej nastąpił 
w okresie klasycyzmu dzięki wybitnym dzie- 
łom Josepha Haydna, Wolfganga Amade- 
usza Mozarta, Ludwiga van Beethovena. 


klawesynu, że struny nie były szarpane, 
lecz uderzane młoteczkami. 

Można by rzec, iż w tym 

względzie fortepian jest po- 

tomkiem klawikordu. Mimo że 
fortepian powstał we Włoszech, 
jego rozwojem i udoskonala- 
niem zajęto się naj- 
pierw w Niemczech 
i Austrii, a potem w An- 
glii. Najlepszy (po- 
dobnie jak w budowie 
organów) okazał się 
Gottfried Silbermann. 
wzór rejestrów klawesynowych 
budowniczowie wprowadzili re- 
jestry również do fortepianu. Modne by- 
ły w tamtych czasach: piano tłumiło 
dźwięk za pomocą pasków skóry lub filcu 
umieszczonych między strunami a młotecz- 
kami; harfa, crescendo (na wzór organowej 
żaluzji) — unosiło pokrywę instrumentu. Te 
rejestry działały dzięki systemowi dźwigni kola- 
nowych. Patent za pomysł pedału otrzymał brytyj- 
ski konstruktor John Broadwood (1732-1812). Ist- 
niały w Wiedniu instrumenty, które wyposażone by- 


Również twórczość Fryderyka Chopina ko- 
jarzy się wyłącznie z fortepianem 


Opera 


„Opera, i to właśnie tylko opera, zbliża nas z ludźmi, spokrewnia naszą 
muzykę z prawdziwą publicznością” — powiedział kiedyś Piotr Czajkowski. 
Opera (z łac. opus — „dzieło”) to monumentalny utwór muzyczny, wokalno- 
-instrumentalny, w którym muzyka i akcja sceniczna tworzą całość. Opera 
jest spektaklem łączącym kilka rodzajów sztuk. Najważniejszą funkcję peł- 
ni w nim co prawda muzyka — śpiew i akompaniament orkiestry — lecz rów- 
nie ważne są fikcja literacka, czyli dramat, plastyka, taniec i gra aktorska. 


owstanie opery związane było 
P nierozerwalnie z dążeniem do 
odrodzenia dramatu starogrec- 
kiego. Działo się to na przełomie rene- 
sansu i baroku, w czasach gdy grupa 
wybitnych humanistów działających 
pod przewodnictwem hrabiego Gio- 
vanniego Bardi powołała do życia Ca- 
meratę Florencką. Jednakże źródła 
opery tkwią głęboko w średniowieczu. 
Już w XII wieku popularne były dra- 
maty liturgiczne, czyli misteria: utwory 
opowiadające o narodzeniu lub śmierci 
Jezusa. Formy te przetrwały przez cały 
renesans aż do baroku i w nich to wy- 
kształcił się jeden z podstawowych 
składników późniejszej opery — recyta- 
tywne traktowanie tekstu. W wiekach 
średnich nie tylko tworzono drama- 
tyczną muzykę religijną, ale właśnie 
wtedy zrodził się też w twórczości tru- 
badurów i truwerów świecki gatunek 
wokalno-instrumentalny, tak zwane jeu 
parti. Gatunek ten zaliczyć można do 
pierwotnej formy śpiewogry, czyli do 
dialogowanych utworów poetyckich, 
recytowanych i śpiewanych, często 
o charakterze sielankowym; ich tema- 
tem na ogół była „miłość dworska” 
(amour courtois). Najwybitniejszym 
kompozytorem tej udramatyzowanej 
formy był truwer Adam de la Halle 
(ok. 1235-—0k. 1287), tworzący z zami- 
łowaniem wiele dialogów, m.in. „„Jeu 
de Robin et de Marion”. 
W XV wieku pojawiają się intermedia, czy- 
li pieśni z akompaniamentem, będące wstawka- 
mi między aktami dramatu mówionego. For- 
ma intermediów zdobyła wielką popularność 
w XVI wieku i przyczyniła się do powstania 
techniki basso continuo, gdyż często wykony- 
wano ją z towarzyszeniem instrumentów grają- 
cych akordowo (lutnia, klawikord, klawesyn, 
wiole). Niektórzy z twórców intermediów stali 
się wkrótce kompozytorami pierwszych oper. 


Renesansowy dramat muzyczny 


Genialny Claudio Monteverdi (1567—1643), 
którego nazwisko kojarzy się z formą madryga- 
łową, to jeden z najwybitniejszych kompozyto- 
rów muzyki dramatycznej. Jego twórczość jest 
wyrazem przemian, jakie dokonały się na prze- 
łomie wieków XV i XVI. Pierwsza dramma per 
musica Monteverdiego (bo tak nazywano dawne 
opery) z 1607 roku, „Orfeusz”, jest najlepszym 
przykładem wielkiego rozwoju, jaki dokonał się 
w tego typu muzyce. W porównaniu z dziełami 
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kompozytorów Cameraty Florenckiej to forma 
dużo bardziej zróżnicowana. Oprócz znanego 
już wcześniej recytatywu pojawiły się arie (trzy 
rodzaje: forma wariacyjna oparta na basso osti- 
nato, forma ABA składająca się z trzech części 
i wielka rozbudowana aria z partiami koncertu- 
jących instrumentów) i duety oraz wzrosła rola 
chóru i orkiestry. Kompozytor wprowadził do 
utworu prawie wszystkie używane ówcześnie 
instrumenty, przez co partie czysto instrumen- 
talne nabrały większego znaczenia. Kształt całe- 
go dramatu pod względem budowy wyglądał 
następująco: najpierw była część wstępna, czyli 
prolog (późniejsza uwertura), następnie po- 
szczególne akty oraz zakończenie w pogodnym 
nastroju o tanecznym charakterze. Z licznych 


© Renesansowy dramat muzyczny rozwi- 
nął się w twórczości Claudia Monteverdiego. 
Ten genialny kompozytor swą pierwszą ope- 
rę „Orfeusz” napisał dla księcia Mantui. 
Dzięki operom i madrygałom stał się jednym 
z największych kompozytorów w historii 
muzyki 


bł. 


oper Monteverdiego do dziś przetrwało niewie- 
le: fragmenty „Ariadny” (1609), „Powrót Ulis- 
sesa do ojczyzny” (1641), „Koronacja Poppei” 
(1642), oraz muzyka do dwóch baletów. 

Oprócz oper, w których dominowały solowe 
partie wokalne, tworzono także dzieła z prze- 
wagą tańców lub też takie, gdzie prym wiódł 
chór — styl typowy dla kompozytorów rzym- 
skich tego okresu. Także w Rzymie w tym sa- 
mym czasie obok dramma per musica rozwija- 
ła się komedia muzyczna, odznaczająca się wy- 
sokim poziomem opracowania muzycznego 
(pojawił się wyraźny podział na części aryjne 
i recytatywne oraz recitativo secco zbliżone 
do brzmienia języka mówionego). 


Opera barokowa 


Około 1640 roku rozpoczął się nowy etap 
w twórczości operowej. Opera zyskała niezwy- 
kłą popularność i przeniknęła z Włoch do Fran- 
cji, Anglii, Niemiec i Polski. Wenecja i Neapol 
w początkowym okresie baroku stały się przo- 
dującymi ośrodkami twórczości operowej. Za- 
ważyło prawdopodobnie na tym wybudowanie 
w Wenecji w roku 1647 pierwszego publiczne- 
go teatru operowego San Cassiano. W związku 
z szerokim dostępem do opery (teatry publicz- 
ne przeznaczone były dla mieszczaństwa) 
zmieniono organizację przedstawień — powsta- 
ły impresariaty, wyznaczono sezony artystycz- 
ne. Zadbano także o odpowiednie honoraria dla 
śpiewaków, przede wszystkim kastratów — wy- 
nosiły one do 10 000 talarów za sezon. Oczywi- 
ście to wokaliści byli podporą przedstawienia: 
primo uomo — kastrat, i prima donna. Piękny 
śpiew — bel canto — to styl całego dzieła. Kom- 
pozytorzy i libreciści prześcigali się w uatrak- 
cyjnianiu dzieł, stąd często motorem akcji dra- 
matycznej staje się intryga i miłość. 


© Już w średniowieczu tworzono formy 
wokalne, które były zapowiedzią później- 
szej opery. Sielankowe śpiewogry, np. „Jeu 
de Robin et de Marion”, tworzył francuski 
poeta i muzyk, a także twórca francuskie- 
go teatru Adam de la Halle 
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We Francji już wcześniej znane były królew- 
skie balety z fragmentami wokalnymi. Nadwor- 
ny muzyk króla Ludwika XIV Jean Baptiste 
Lully (1632-1687) utworzył w 1672 roku Aca- 
demie Royale de Musique et de Dance, czyli 
Operę Paryską. Napisał 19 baletów i oper. 


citativo accompaniato); można w nim wyróżnić 
części wokalne i instrumentalne. Aby zachować 
spójność dzieła, wprowadzono wspólny motyw 
muzyczny przeplatający się przez całą operę. Nie- 
którzy kompozytorzy, na przykład wieloletni 
nadworny muzyk carycy Katarzyny II Tommaso 


f Wenecja obok Neapolu była miastem, w którym kwitło życie operowe. Właśnie tutaj po- 
wstał pierwszy na świecie publiczny teatr operowy San Cassiano 


Pod koniec XVII wieku we Włoszech, a tak- 
że w całej Europie rangę centrum operowego 
zyskał Neapol. W mieście tym tworzył wybitny 
kompozytor Alessandro Scarlatti (1660-1725). 
Dzięki znanym librecistom, Apostolo Zeno 
i Pietro Metastasio, w dziele operowym doko- 
nały się kolejne zmiany. Śpiew solowy, to zna- 
czy arię i recytatyw, uczyniono teraz fundamen- 
tem opery. Scarlatti podkreślił istotę rozwijają- 
cej się muzyki, wprowadzając partie koncertują- 
ce, szczególnie arie z trąbką. On także ustalił for- 
mę włoskiej uwertury: allegro, adagio, allegro. 

Dla rozkwitu nowego gatunku opery: opery 
komicznej (opera buffo), niemałe znaczenie mia- 
ła komedia dell'arte. W operze poważnej (opera 
seria) podstawą była aria, w operze komicznej 
zaś — piosenka ludowa. Elementem charaktery- 
stycznym opery komicznej stał się szybki recyta- 
tyw (recitativo secco). Inną nowatorską cechą 
były realia libretta — fakty z życia codziennego. 
Najznakomitszą barokową operą buffo jest 
utwór z roku 1733 „La serva padrona” („Służąca 
panią”) Giovanniego Battisty Pergolesiego. 


Klasycyzm 


Mówiony dramat francuski miał duży wpływ 
na kształt opery okresu klasycznego. Dzięki nie- 
mu podkreślona została strona wyrazowa dzieła 
muzycznego. Prym wiodły dwa centra: francuskie 
i włoskie. Włosi: Domenico Cimarosa (1749—1801), 
Niccolo Piccini (1728—1800), Giovanni Paisiello 
(1740-1816) to najbardziej typowi przedstawicie- 
le wczesnej epoki klasycznej. Oni stworzyli nowy 
typ arii (aria dal segno) w formie sonaty o kontra- 
stowych elementach. Narodził się także nowy re- 
cytatyw dzięki wzrostowi znaczenia orkiestry (re- 


Traetta (1727-1779), podkreślali rolę chóru przez 
jego udział w akcji dramatycznej. Traetta należał 
do twórców, którzy przygotowali grunt 

dla reformy operowej Christopha 
Willibalda Glucka. 

Od połowy XVIII wieku 
niezwykle intensywnie rozwi- 
jała się opera francuska. Fran- 
cuzi kultywowali tradycje na- 
rodowe w tej dziedzinie, zapo- 
czątkowane przez Lully'ego. 
We Francji właśnie powstało 
kilka typów muzyki dramatycz- 
nej — opery: pastoralna, baletowa, 
wodewilowa, komiczna i poważ- 
na. Odpowiednikiem ope- 
ry wodewilowej w Austrii 
i Niemczech był singspiel, 
w Anglii opera żebracza 
i balladowa, a w Hiszpanii 
zarzuela. 

Christopha Willibalda 
Glucka (1714—1787), naj- 
wybitniejszego przedstawi- 
ciela wczesnego klasycy- 
zmu, uważa się za reforma- 
tora opery. Rozpoczął zmia- 
ny od baletów: chciał, by 
były bardziej udramatyzo- 
wane. Jego przełomowym 
dziełem jest opera „Alce- 
sta” (1767), w której połą- 
czył pomysł francuskiego 
dramatu Jeana Baptiste'a 
Racine'a i tak zwanej tra- 
gćdie lyrique Jeana Bapti- 
ste'a Lully'ego. W utwo- 


rach Glucka (108 oper) dominuje tematyka 
etyczna. Kompozytor zrezygnował z popiso- 
wej arii barokowej na rzecz typowej francu- 
skiej arii zbliżonej do pieśni. Na wzór drama- 
tu staroklasycznego umocnił rolę chóru. 
W przedmowie do „Alcesty” pisze, iż muzyka 
ma służyć dramatowi, ma być naturalna i pro- 
sta. Najbardziej popularnymi operami Glucka 
są: „Orfeusz i Eurydyka”, „Ifigenia w Aulidzie”, 
„Ifigenia na Taurydzie”. 

Prądy klasycyzujące ujawniły się jeszcze 
bardziej w twórczości genialnego kompozy- 
tora Wolfganga Amadeusza Mozarta (1756- 
1791). Dowodem na to jest mocny związek 
tematów muzycznych uwertury z partiami 
wokalnymi („Uprowadzenie z seraju”) lub 
z finałem (,„„Don Giovanni ”), jak również re- 
alizowanie tak zwanego Erinnerungsmotive 
— motywu przypominającego, przeplatającego 
się przez cały utwór („Czarodziejski flet”). 
Mozart w swej ogromnej spuściźnie pozosta- 
wił 16 dzieł dramatycznych. Trzy wspomnia- 
ne już opery oraz „Wesele Figara” i „Cosi fan 
tutte” („Tak czynią wszystkie”) to utwory, 
w których można odnaleźć główne style ope- 
ry osiemnastowiecznej. Teatr operowy tego 
klasyka wiedeńskiego jest konsekwentny 
pod względem treści literackiej i muzycznej. 


Romantyzm 


Kompozytorzy XIX wieku, m.in. Gioacchi- 
no Rossini (1792-1868) i Gaetano Donizetti 
(1797-1848), często czerpali z osiągnięć opery 
klasycznej. 

W 1. połowie XIX wieku Paryż był stolicą 
opery, choć w świecie muzycznym panowali 
kompozytorzy włoscy. Rossini zdobył 
swymi dziełami wielką popularność. 
Jego opery, m.in. „Cyrulik sewilski” 


© 4 Doniosłość reform niemiec- 
kiego kompozytora Christopha 
Willibalda Glucka w dziedzinie ope- 
ry porównuje się z późniejszymi 
dokonaniami Wagnera. Dziełem, 
które zapoczątkowało nowatorskie 
zmiany w twórczości operowej, 
jest „Alcesta” 


(1816) i „Wilhelm Tell” (1829), tętniły żywą 
melodyką i rytmiką. Vincenzo Bellini (1801- 
1835) napisał dla Opery Paryskiej swój ostat- 
ni utwór „Purytanie” (1835). Jego mu- 
zyka („Lunatyczka” 1831, „Norma” 
1831) to ideał śpiewności. Pod jej 
wielkim wpływem pozostawał 
Fryderyk Chopin. Powiedział 
kiedyś do swych uczniów, że 
„muzyka to śpiew”. 
Romantycy przyczynili się 
do traktowania muzyki w spo- 
sób płynny; rozumieli ją jako 


m. Gioacchino Rossini — Włoch 
tworzący we Francji i piszący 
wspaniałe pogodne opery — rozwi- 
nął gatunek opery buffo 


sztukę wyrażającą wszelkie nastroje i uczucia. 
Libretta oper nawiązywały często do podań lu- 
dowych, gdzie rzeczywistość przeplatała się 
z fantazją, lub też do tematów narodowych i hi- 
storycznych. 

Carl Maria von Weber (1786—1826) to kom- 
pozytor niemiecki uważany powszechnie za 
twórcę opery romantycznej. Premiera „Wolne- 
go strzelca” (18 czerwca 1821 r.) przyniosła kom- 
pozytorowi wielki sukces. Było to wydarzenie 
w dziejach niemieckiego i austriackiego teatru 
operowego w okresie między Wolfgangiem 
Amadeuszem Mozartem a Richardem Wagne- 
rem. Nowatorstwem w „Wolnym strzelcu” jest 
zarówno romantyczna tematyka (krajobraz leś- 
ny, walka z demonami, sceny myśliwskie), jak 
i środki muzyczne, tak charakterystyczne dla 
poszczególnych postaci lub sytuacji (np. w sce- 
nach z polowaniem brzmią rogi). 

Wpływy muzyki ludowej spowodowały 
przeobrażenia formy operowej. Wielka aria 
uległa pomniejszeniu na rzecz form mniej- 
szych, pieśniowych — modlitwa i pieśń bie- 


©> Wystawienie „Wolnego strzelca” było ewe- 
nementem na skalę europejską. Pierwsza praw- 
dziwie romantyczna opera stała się przełomo- 
wym dziełem w historii teatru muzycznego 


siadna stały się nieodłącznym atrybutem ope- 
ry XIX wieku (m.in. aria „Casta diva” z „Nor- 
my” Belliniego czy toast „Libiamo, libiamo” 
w „Traviacie” Verdiego). Arie polonezo- 

we spotykało się nie tylko w operach 
polskich, ale także w rosyjskich 
i niemieckich. Ballada, forma tak 
znamienna dla literatury okre- 
su romantycznego, mogła sta- 
nowić kanwę całego przedsta- 
wienia operowego (m.in. „Ho- 
lender tułacz” Wagnera). Wpro- 
wadzono pojęcie „scena” w miej- 
sce dawnego recitativo, gdyż re- 
cytatyw uległ ograniczeniu na 
rzecz monologu. Partie instrumen- 
talne zawierające wątki przewodnie 
powodowały, że dzieło stawało się jed- 
nolite pod względem muzycznym. Weber skom- 
ponował uwerturę do „Wolnego strzelca” opar- 
tą na motywach partii solowych. Giacomo Me- 
yerbeer (1791-1864) w „Hugonotach” przepla- 
tał chorał protestancki w całym utworze. Więk- 


e Mały Wolfgang Amadeusz Mozart — cu- 
downe dziecko — skończywszy 6 lat, rozpo- 
czął życie zawodowego muzyka: grał i kom- 
ponował. W wieku 12 lat miał już na swoim 
koncie 6 symfonii, 3 opery i 100 innych dzieł 


sze znaczenie zyskała też orkiestra i powięk- 
szyła się jej obsada. 

Kulminacyjnym punktem rozwoju opery 
XIX wieku była działalność Richarda Wagnera 
(1813-1883). Wywierała ona wpływ na życie 
operowe aż do połowy naszego stulecia. Wa- 
gner to zarówno twórca, jak i teoretyk. Widział 
w operze syntezę poezji, dramatu, sztuki tea- 
tralnej, plastyki i muzyki. Główną rolę miała 
w niej odgrywać orkiestra, a nie, jak dotych- 
czas, najwrażliwszy z instrumentów — głos ludz- 
ki. „Wynalazek” Wagnera — unendliche Melo- 
die (nie kończąca się melodia), dominacja orkie- 
stry, skrupulatne przeprowadzenie wątków spo- 
wodowały, że dzieło nie zawsze było jasne. Arie, 
recytatywy, formy zespołowe niemalże znikły 
z dramatu muzycznego Wagnera. Głos ludzki 
stał się jedną z barw orkiestrowych, partie wo- 
kalne nie zawsze okazywały się zgodne z moż- 
liwościami solisty. Dzięki przyjaźni możnego 
protektora, króla bawarskiego Ludwika II, Wa- 
gner wybudował własny teatr w Bayreuth 
miejsce do dziś ttumnie odwiedzane przez rze- 
sze wielbicieli oper Wagnerowskich. Oczywi- 
ście, reforma operowa Wagnera była konse- 
kwencją rozwoju muzyki dramatycznej 1. po- 
łowy XIX wieku, ale też i w jej wyniku naro- 
dziła się nowa forma dramatu muzycznego. 
Jednakże większość kompozytorów nie przyję- 
ła tej reformy i pozostała wierna ope- 
rze tradycyjnej. 


© Carl Maria von Weber, 
niemiecki kompozytor, dy- 
rygent i pianista, swoją 
pierwszą operę — singspiel 
skomponował w 1797 r., 
mając 11 lat. W listopa- 
dzie 1800 r. wykonano je- 
go kolejne dzieło „Leśna 
dziewczyna” 


Realizm w operze 


Istotą nurtu realistycznego w ope- 
rze było przedstawienie postaci, ży- 
cia i uczuć bez ich idealizowania. 
Wątki takie pojawiły się już w ro- 


© W spuściźnie kompozytor- 
skiej Richarda Wagnera na czoło- 
we miejsca wysuwają się dzieła 
sceniczne. Jest autorem 14 oper 
i dramatów muzycznych 


mantyzmie, m.in. w „Halce” Stanisława Moniu- 
szki i w „Normie” Belliniego. Ale trend ten na- 
rodził się po roku 1870. Dziełem przełomowym 
była „Carmen” (1875) Georges'a Bizeta (1838— 
1875), chociaż opera ta została chłodno przyję- 
ta przez publiczność i krytyków. 

Weryzm — styl, w którym na przekór trady- 
cji uciekano od tematów mitologicznych, moc- 
no natomiast podkreślając elementy naturali- 
styczne, utrwalił się w kompozycjach Giacoma 
Pucciniego (1858-1924), Pietra Mascagniego 
(1863-1945) czy Ruggiera Leoncavalla (1858 
1919). Twórcom tym chodziło o zastosowanie 
efektów dramatycznych bez pomniejszania wa- 
gi włoskiego belcanta. 

Osiągnięcia Wagnera nie przeszły bez echa. 
Epigonem jego twórczości był Richard Strauss 
(1864-1949). Przejąwszy od Wagnera zespół 
środkow orkiestracyjnych, dążył w operach „Sa- 
lome” (1905) i „Elektra” (1909) do ujednolicenia 
czasu i miejsca. 


Opera w XX wieku 


Symbolizm i ekspresjonizm, 
prądy, które zaistniały w sztukach 
pięknych XX wieku, znalazły tak- 
że odbicie w muzycznych gatun- 
kach dramatycznych. Opera sym- 
boliczna to gatunek całkowicie 
przeciwstawny nurtowi realistycz- 
nemu. Jego pionierem był Claude 
Debussy (1862-1918). Europejski 


© Śpiewogra Jana Stefaniego 
„Cud mniemany, czyli Krako- 
wiacy i Górale” napisana została 
do tekstu Wojciecha Bogusław- 
skiego. W 1794 r., w czasie po- 
wstania kościuszkowskiego, 
stała się patriotyczną manife- 
stacją dzięki zawartym w niej 
ludowym tańcom i śpiewom 


©. Richard Strauss w 1886 r. 
odbył podróż do Bayreuth. 
Wizyta ta miała wielki 
wpływ na jego dalsze losy 
jako kompozytora. Dwie 
opery Straussa „Salo- 
me” i „Elektra” są apo- 
geum jego twórczości sce- 
nicznej 


rozgłos przyniósł mu dramat 
liryczny „Peleas i Melizanda” 
(1902). W latach trzydziestych 
XX wieku stały się modne tenden- 
cje klasycyzujące, dające się zau- 
ważyć m.in. w twórczości Albana 
Berga („„Wozzeck”), Igora Stra- 
wińskiego („Król Edyp”), Arthura 
Honeggera („Antygona ). 


© W 1872 r. Wagner przeniósł 
się do Bayreuth, gdzie dzięki po- 
mocy króla Ludwika II wybudo- 
wał swój teatr. Na otwarcie sezo- 
nu w 1876 r. w ciągu czterech ko- 
lejnych wieczorów wykonano te- 
tralogię „Pierścień Nibelunga” 


Opera w Polsce 


Do Polski opera zawitała dzięki królowi Włady- 
sławowi IV, który bawiąc we Florencji, przywiózł 
kilka dzieł operowych w roku 1625 i wprowadził 
na stałe do repertuaru dworskich muzyków. Były to 
głównie kompozycje włoskie. Dopiero za czasów 
króla Stanisława Augusta Ponia- 
towskiego, gdy powstała scena na- 
rodowa, zaczęto pisać dzieła oparte 
na polskim libretcie. Były to raczej 
wodewile zwane komediooperami. 
Pierwszy utwór, który zapisał się 
w historii jako opera narodowa, to 
„Nędza uszczęśliwiona” Macieja 
Kamieńskiego (1734-1821). Było 
to według słów Wojciecha Bogu- 
sławskiego „cudo naówczas wszyst- 
kich zadziwiające”. | marca 1794 ro- 
ku odbyła się premiera nie mniej 
ważnego dzieła narodowego in- 
nego twórcy — Jana Stefaniego 
(1746-1829), „Cud mniemany, 
czyli Krakowiacy i Górale”. 


Józef Elsner i Karol Kurpiński to kompozyto- 
rzy nawiązujący do tematyki historycznej. Nie 
sposób tu pominąć twórczości Stanisława Mo- 
niuszki (1819-1872), najwybitniejszego przed- 
stawiciela stylu narodowego. Liryka wokalna, 
którą poznał, słuchając utworów Belliniego, Ros- 
siniego i Donizettiego, znalazła odzwierciedlenie 
w jego operach. Kompozytor wprowadził do nich 
tak typowe dla romantyzmu pierwiastki ludowe, 
jak melodie i cytaty piosenek. „„ Halka”, wysta- 
wiona w Warszawie na deskach Teatru Wielkiego 
I stycznia 1858 roku, odniosła niebywały sukces. 
Tryumf „Halki” otworzył drogę następnym utwo- 
rom Moniuszki: „Hrabinie”, „Strasznemu dworo- 
wi”, „Verbum nobile”, „Parii”. Stanisław Moniu- 
szko stał się polskim przedstawicielem nurtu bar- 
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f Teatr Wielki w Warszawie, miejsce 
licznych prawykonań polskich oper, 
został otwarty w 1833 r. Gościł na swej 
scenie najwybitniejszych śpiewaków 
i dyrygentów z całego świata 


dzo wówczas modnego: tak zwanej szkoły 
narodowej, której przedstawicielami byli 
w Czechach Antonin Dvofak i Bedfich 
Smetana, w Rosji zaś Michaił Glinka i Ale- 
ksandr Dargomyżski. 

Nowy okres w historii polskiej opery 
zapoczątkowali kompozytorzy Młodej Pol- 
ski, Ludomir Różycki („Bolesław Smia- 
ły”) i Karol Szymanowski („Król Roger”). 
Po II wojnie światowej największe mię- 
dzynarodowe uznanie zdobył Krzysztof 
Penderecki („Diabły z Loudun”, „Król Ubu”, 
„Czarna maska ”). 


Najsłynniejsze opery 
1 artyści operowi 


Sercem opery były Włochy 
i Francja. Czas bel canta, 
epoka romantyzmu i okres 
przełomu wieków XIX i XX 
przyniósł najwięcej dzieł, 
które także współcześnie 
stanowią żelazny repertuar 
wszystkich operowych scen 
świata. Trudno wyobrazić 
sobie teatr operowy bez 
„Czarodziejskiego fletu”, 
„Wesela Figara” czy „Don 
Giovanniego” Wolfganga 
Amadeusa Mozarta; „Cyga- 
nerii”, „Toski”, „Madame 
Butterfly” i „Turandot”, 
Giacoma Pucciniego; „Balu 
maskowego”, „Aidy”, „Tra- 
viaty” i „Rigoletta” Giusep- 
pe Verdiego; „Cyrulika se- 
wilskiego” i „Wilhelma Tel- 
» Gioacchina Rossiniego; 


„Fausta” Charles'a Gounoda czy „Carmen” Georges'a Bizeta. W stałym 
repertuarze operowym znajdują się także monumentalne dzieła Richar- 
da Wagnera. Ponadto w każdym kraju są wystawiane opery narodowe 

i „Halka” Stanisława Moniuszki w Polsce czy f41,1 
„Sprzedana narzeczona” Bedficha Smetany w Czechach). 


(m.in. „Straszny dwór” 


remiery operowe zawsze wzbudzały emo- 
P cje. Dla kompozytora i muzyków był to 

swoisty test na atrakcyjność dzieła, dla 
śpiewaków — chrzest bojowy w zmaganiu się 
z rolą. Jednym z pierwszych kompozytorów, 
którzy dużą wagę przywiązywali nie tylko do 
muzyki, ale także do libretta, był Wolfgang Ama- 
deus Mozart (1756-1791). Jego „Czarodziejski 
flet” — opera fantastyczna do tekstu Emanuela 
Schikanedera (przez Wagnera uważana za pierw- 
szą operę niemiecką), został oparty na baśni fan- 
tastycznej. Badacze dopatrywali się w tym dzie- 
le symboliki masońskiej. Treścią opery są dzieje 
księcia Tamina i jego ukochanej Paminy, którzy 
muszą przejść wiele ciężkich prób, by dostać się 
do kręgu wtajemniczonych w Świątyni Słońca. 
Mozart w swoich wszystkich operach zwracał 
uwagę nie tylko na pierwszoplanową parę boha- 
terów, między którymi rozgrywał się konflikt, 
ale także na postacie drugoplanowe, trzeciopla- 
nowe oraz na statystów. Miłosna intryga ze sZtu- 
ki Pierre'a Beaumarchais'go „Wesele Figara 
stała się podstawą jednego z najznakomitszych 
dzieł opery buffa Mozarta pod tym samym tytu- 
łem. W „Don Giovannim” zachwycają widzów 
wspaniałe sceny zbiorowe. 

Giuseppe Verdi (1813-1901) wszedł do pan- 
teonu twórców opery. Treścią wielu swoich 
dzieł uczynił walkę o wyzwolenie kraju, 
podzielonego po kongresie wiedeńskim (część 


terytorium należała do Austrii). Podob- 
nie jak jego wielcy poprzednicy, Verdi 

wykazywał dbałość o dobór librett do 

swoich oper (opartych m.in. na dzie- 

łach Williama Szekspira, Victora Hugo 
i Friedricha Schillera). W swoich naj- 
wybitniejszych operach: „Aidzie”, „Rigo- 
letcie” i „Traviacie”, wykazał się wielką 
inwencją melodyczną, umiejętnością 
dramaturgii muzycznej i mistrzostwem 
scenicznego efektu. 

Pierw próby Charles'a Gounoda 
(1818-1893) jako twórcy oper były nieuda- 
ne. Pełnię talentu kompozytorskiego ujawniła 
dopiero opera „Faust” z librettem według sztuki 
Johanna Wolfganga Goethego, w której zwraca 
uwagę subtelny liryzm, barwna instrumentacja, 
a przede wszystkim umiejętność pisania popiso- 
wych arii dla wokalistów. Bardzo popularna sta- 
ła się zwłaszcza muzyka baletowa z tej opery. 

Nazwisko Georges'a Bizeta (1838-1875) ko- 


jarzy się wszystkim ze wspaniałą operą „Car- 


men”, będącą dla następnych pokoleń kompozy- 
torów wzorem melodyjności, śpiewności, liry- 
zmu oraz temperamentu muzycznego. Jednakże 


©> O wystawienie „Madame Butterfly” (1904) 
Giacoma Pucciniego starały się od początku 
największe sceny operowe świata, m.in. Co- 
vent Garden w Nowym Jorku 


początkowo „Carmen” nie odniosła sukcesu, 
a jednym z zasadniczych zarzutów zarówno kry- 
tyków muzycznych, jak i publiczności była nie- 
melodyjność arii. Bizet jest także kompozytorem 
innej pięknej opery pt. „Poławiacze pereł”. 
Giacomo Puccini (1858-1924) za najważ- 
niejsze uważał zespolenie tekstu z muzyką, 
a w szczególności piękny śpiew — be/ canto, 
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e ft „Aida” (1871) Giuseppe Verdiego zo- 
stała napisana na otwarcie Kanału Sueskie- 
go i wystawiona dwa lata później w nowym 
gmachu opery w Kairze. Dramatyczna ak- 
cja rozgrywająca się na dworze faraona 
wymagała monumentalnej dekoracji, 
a partie wokalne — najlepszych głosów 
(m.in. Zenatella) 


oparty na wspaniałych głosach. Roz- 
głos przyniosła mu „Manon Lescaut”, 
a sławę ugruntowały „Cyganeria” 
i „Tosca”. „Madame Butterfly” po- 
czątkowo nie spotkała się z uznaniem 
publiczności. Rozżalony kompozytor 


zabronił jej wystawiania. Winą za niepowodze- 
nie obarczył niedociągnięcia inscenizacyjne 
w La Scali. Po przeróbce opera odniosła świa- 
towy sukces. Puccini miał ogromne wyczucie 
sceny. Podobno zmuszał swych librecistów do 
wielokrotnych przeróbek tekstu. 

Richard Wagner (1813-1883), przejąwszy 
wiele osiągnięć swoich poprzedników, stworzył 
własny typ teatru operowego, harmonii i instru- 


f © Mimo że opera Georges'a 
Bizeta „Carmen” (1875) nie od ra- 
zu podbiła serca słuchaczy, to w nie- 
długim czasie stała się jedną z naj- 
popularniejszych oper na świecie, 
przede wszystkim ze względu na 
temperament i oryginalność hisz- 
pańskich rytmów 


mentacji. Libretta jego dzieł oparte 
były najczęściej na starych legen- 
dach germańskich. Do najbardziej 
znanych oper tego kompozytora na- 
leżą m.in. „Holender tułacz”, „Tann- 
hiuser”, cykl „Pierścień Nibelun- 
ga”, „Tristan i Izolda”, „Spiewacy 
norymberscy” i „Parsifal”. Monu- 
mentalna forma muzyczna tych 
dzieł wymagała także monumen- 
talnej inscenizacji. 
Najwybitniejszy polski kompozytor operowy 
Stanisław Moniuszko (1819-1872) — tworzył 
opery osadzone w tradycji polskiej. W „Halce” 
sięgnął do opowieści ludowej o parze zakocha- 
nych: góralce Halce i paniczu Januszu, którym 
nie dane było spędzić życia razem ze względu na 
różnice społeczne. Słynna aria Jontka (górala nie- 
szczęśliwie zakochanego w Halce) „Szumią jo- 
dły na gór szczycie” stała się wkrótce pieśnią po- 
pularną. W „Strasznym dworze” Moniuszko uka- 
zał obyczaje panujące w polskich dworkach szla- 
checkich. Jest to opowieść o dwóch braciach, 
Stefanie i Zbigniewie, ślubujących żyć w kawa- 
lerskim stanie. Jednakże los spłatał im figla — za- 
kochali się w córkach Miecznika z Kalinowa: 
Hannie i Jadwidze, mieszkających w „strasznym 


© Puccini nie zdołał dokończyć opery „Tu- 
randot”. Zakończenie dopisali Franco Alfano 
i Vincenzo Tommasini, ale na prapremierze 
w mediolańskiej La Scali wykonano tylko to, 
co skomponował Puccini. Wybitny dyrygent 
włoski, Arturo Toscanini, doprowadziwszy 
operę do połowy III aktu, zwrócił się do pu- 
bliczności ze słowami: „W tym miejscu śmierć 
przerwała dzieło maestra” 


dworze”, w którym rzekomo straszy. W tej ope- 
rze Moniuszko wzniósł się na wyżyny mi- 
strzostwa w komponowaniu arii. Naj- 
bardziej znane z nich to aria Skołuby 
„Ten zegar stary” i aria Stefana „Cisza 
dokoła”. 


Słynni śpiewacy 


Każde pokolenie admiratorów opery 
ma swoich idoli. To śpiewacy nadają 
ostateczny kształt przedstawieniom 
operowym. Filar spektaklu stanowili za- 
wsze jego główni bohaterowie. Już 
w XVII wieku na scenie pojawiły się 
dwie ważne postacie — primo uomo 
(pierwszy solista) i prima donna (pierw- 
sza solistka). Primadonny przeszły do 
historii nie tylko dlatego, że natura ob- 
darzyła je przepięknymi głosami, ale 
również dzięki sposobom bycia i atmo- 
sferze, jaką wokół siebie tworzyły. Jed- 


ną z primadonn była Adelina Patti (1843-1919) 
śpiewająca sopranem koloraturowym. Jej obec- 
ność na scenie trwała 56 lat. Zadebiutowała w wie- 
ku 17 lat rolą Łucji w „Łucji z Lammermooru” 
Gaetana Donizettiego (1797-1848). Kariera tej 
śpiewaczki rozwijała się oszołamiająco. Adelina 
Patti śpiewała najtrudniejsze partie koloraturowe, 
a uniwersalność jej głosu pozwalała na interpreta- 
cje skrajnie różne, na przykład roli Małgorzaty 
w „Fauście” Gounoda, Leonory w „Trubadurze” 
Pucciniego czy tytułowej bohaterki w „Aidzie” 
Verdiego. Na koncerty jeździła własną salonką, 
posiadała zamek w Walii. Uznana została przez 
krytyków muzycznych za jeden z najpiękniejszych 
sopranów koloraturowych świata. 

Primadonny były zaborcze. Niejednokrotnie 
walczyły o pierwszeństwo w operze, o ilość i dłu- 
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gość bisów. Swoimi kaprysami doprowadzały do 
rozpaczy dyrektorów oper, lecz oni pozwalali im 
na wiele. Natura obdarzyła je bowiem pięknymi 
głosami, a ich nazwiska przyciągały do opery tłu- 
my. Primadonny wiedziały 
o tym. Na przykład Cateri- 
na Gabrielli (1730-1796 ) 
zażyczyła sobie od carycy 
Katarzyny II 5 tysięcy gul- 
denów za recital w Peters- 
burgu. Kiedy monarchini 
zauważyła, że takiej sumy 
nie otrzymuje nawet mar- 
szałek dworski, primadon- 
na odpowiedziała: „Niech 
więc Wasza Cesarska 
Mość pozwoli mu dla sie- 
bie zaśpiewać”. 
Niewątpliwą primadon- 
ną XX stulecia była Maria 
Callas (1923-1977), która 
śpiewała sopranem. Debiu- 
towała w wieku 15 lat 
w przedstawieniu studenc- 
kim „Rycerskości wieśnia- 
czej” Pietra Mascagniego 
(1863-1945). Jej wspaniały głos miał charaktery- 
styczną, niepowtarzalną barwę, a jego bardzo sze- 
roka skala (obejmująca prawie trzy oktawy) po- 
zwalała na wykonywanie partii nie tylko soprano- 
wych, ale także mezzosopranu (m.in. w „Carmen” 
Bizeta) i altu (m.in. Orfeusz w „Orfeuszu i Eury- 
dyce” Christopha Willibalda Glucka, 1714-1787). 
Z powodzeniem interpretowała arie koloraturowe 
(Rozyna w „Cyruliku sewilskim” Rossiniego). 
Można powiedzieć, iż śpiewała wszystko. Wystę- 
powała jako Mimi w „Cyganerii”, Tosca, Turan- 
dot, Madame Butterfly w operach Pucciniego, ja- 
ko Gioconda w „Giocondzie” Amilcare'a Pon- 
chiellego (18341886), Elwira w „Purytanach”, 
Norma w „Normie”, Lunatyczka w „Lunatyczce” 
Vincenza Belliniego (1801-1835), w operach Wa- 
gnera jako Izolda w „„Tristanie i Izoldzie”, Brunhil- 
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da w „Walkirii”, Kundra w „Parsifalu”, a także 
w operach Verdiego, Donizettiego, Mozarta. Potra- 
fiła w sposób niezwykle sugestywny wczuwać się 
w kreowane postacie. Oprócz wspaniałego głosu 
na scenie wspomagała ją nieprzeciętna uroda. Ma- 
rii Callas zawdzięcza się wskrzeszenie zapomnia- 
nych partii dawnego repertuaru operowego. Zagra- 
ła również w 1969 roku tytułową bohaterkę w fil- 
mie „Medea” Piera Paola Pasoliniego. Sławę za- 
wdzięczała dwóm wielbicielom jej talentu. Włoski 
dyrygent Tulio Serafin zachwycony jej głosem za- 
angażował Marię Callas w 1947 roku do partii 
Izoldy w operze Wagnera „Tristan i Izolda” w Te- 
atro Fenice w Wenecji. Bogaty przemysłowiec 
G. Meneghini początkowo zechciał być jej mecena- 
sem, a później, gdy w 1949 roku Maria Callas po- 
ślubiła go, podjął się funkcji impresaria. Diva była 
kapryśna. Żądała wysokich honorariów za swoje 
występy, a po zakończeniu przedstawień na scenę 
wychodziła sama. Zdarzało się, że odwoływała 
spektakle (np. nie chciała śpiewać w Londynie, 


gdyż władze graniczne zgodnie z przepisami nie 
wpuściły na teren Wielkiej Brytanii jej ukochane- 
go pudla). Mówi się, że humorom primadonny 
potrafił przeciwstawić się tylko Herbert von Kara- 
jan. Słuchaczom pozostały jej znakomite nagrania 
(współpracowała z wytwórniami płytowymi Cetra, 
Columbia, Angel), w których jej niebiański głos 
brzmi tak pięknie. Marię Callas nazwano prima- 
donną stulecia. 

Jeden z włoskich krytyków napisał kiedyś, 
że pokolenie, które może słuchać równocześnie 


dwóch artystek tej miary, co Maria Callas i Re- 
nata Tebaldi, powinno uważać się za szczęśliwe. 

Włoszka Renata Tebaldi (ur. 1922) śpiewała 
sopranem lirycznym. Zadebiutowała trudną par- 
tią Heleny Trojańskiej w operze Arrigo Boita 
(1842-1918) „Mefistofeles”. Jednakże o jej sła- 
wie zdecydowało spotkanie z dyrygentem Artu- 
rem Toscaninim w mediolańskiej La Scali. Prze- 
słuchanie 2 maja 1946 roku, na którym zaśpiewa- 
ła „Ave Maria” z „Otella” Verdiego, spowodowa- 


e f Mimo wielkich sukcesów na scenie, 
które przyniosła jej m.in. tytułowa rola 
w „Tosce” Pucciniego, Maria Callas nie po- 
trafiła ułożyć sobie życia prywatnego. Nie- 
szczęśliwa miłość do greckiego milionera, 
Aristotelisa S. Onasisa, przyczyniła się w do 
końca jej kariery 


ło, iż trzy miesiące później brała udział w wieczo- 
rze inaugurującym odbudowaną po wojennych 
zniszczeniach najsłynniejszą włoską scenę opero- 
wą. Wkrótce została jej gwiazdą. Tę artystkę 
o wspaniałej muzykalności słuchacze cenili 
przede wszystkim za niepowtarzalną barwę głosu, 
intonację i technikę $piewaczą. Wykonywała par- 
tie takie, jak: Violetta w „Traviacie”, Desde- 
mona w „Otellu”, Aida w „Aidzie”, Pa- 
ni Ford w „Falstaffie” Verdiego, Ma- 
deleine w „Andrei Chćnier” Umber- 
ta Giordana (1867-1948). W tej 
ostatniej operze partnerowali jej 
włoscy śpiewacy Mario del Mo- 
naco i Paolo Silveri. Sukces, jaki 
odnieśli, zaowocował wieloma 
zaproszeniami na zagraniczne 
występy. Poczynając od 1950 ro- 
ku, Renata Tebaldi wiele swych 
interpretacji utrwaliła na płytach, 
m.in. partie z „Aidy”, „Cygane- 
rii”, „Trubadura”, „Toski”, „Ma- 
dame Butterfly”. 

Wiele emocji wzbudzają także 
głosy męskie. Jeden z nich, włoski ba- 
ryton Mattia Battistini (1857-1928), był 
mistrzem belcanta. W swoim wszechstron- 
nym repertuarze miał 82 partie, zarówno drama- 
tyczne, jak i liryczne. Śpiewał na wszystkich 
większych ówczesnych scenach operowych świa- 
ta. Wielokrotnie także gościł w Polsce (na war- 


szawskiej scenie był pierwszym odtwórcą tytuło- 
wej roli w „Eugeniuszu Onieginie” Piotra I. Czaj- 
kowskiego 1840-1893). Zadebiutował w 1878 ro- 
ku rolą króla Alfonsa w „Faworycie” Donizettie- 
go w Teatro Argentina w Rzymie. Sławę zyskał 
m.in. jako wybitny odtwórca roli tytułowej 
w „Don Giovannim” Mozarta oraz w partiach ba- 
rytonowych w „Wilhelmie Tellu” Rossiniego. Je- 
go głos odznaczał się niebywałą dźwięcznością, 
nośnością i szerokością skali. Nazywano go 
„królem barytonów i ba- 
rytonem królów”. 

Za jednego z najwięk- 
szych śpiewaków XX wie- 
ku został uznany Enrico 
Caruso (1873-1921). Ten 
artysta, obdarzony wspa- 
niałym tenorem o niepo- 
wtarzalnej barwie i bo- 
gactwie brzmienia, zyskał 
przydomek „króla teno- 
rów . W swoim repertua- 
rze miał około 70 partii 
operowych. Po debiucie 
w 1894 roku w neapoli- 
tańskim Teatro Nuovo 
przez pewien czas bez 
większego powodzenia 
śpiewał na scenach pro- 
wincjonalnych. Dopiero 
od 1897 roku zaczął od- 
nosić sukcesy na scenie 
operowej w Salerno w „„Faworycie” Donizettie- 
go, „Carmen” Bizeta, a zwłaszcza w „Traviacie” 
Verdiego. Jego kreacja w „„Giocondzie” Ponchiel- 
lego w Teatro Massimo w Palermo wywołała en- 
tuzjazm publiczności. Caruso osiągnął mistrzo- 
stwo w wykonywaniu partii tenorowych w ope- 
rach Verdiego. 

Do największych artystów w dziejach opery 
należał Fiodor I. Szalapin (1873-1938). Do histo- 
rii sztuki operowej przeszedł nie tylko jako wybit- 
ny bas, ale także uzdolniony aktor, co było jego 
dodatkowym atutem. Debiutował w 1890 roku 
w Ufie partią Stolnika w „Halce” Moniuszki. Od 
1899 był solistą Teatru Wielkiego w Moskwie. 

Odbył wiele podróży zagranicznych, koncer- 
tując na największych scenach opero- 
wych świata. Był wybitnym wyko- 
nawcą partii basowych. W swoim 
dorobku artystycznym miał ty- 
tułowe role w „Borysie Godu- 
nowie” Modesta P. Musorg- 
skiego (1839-1881), „Mefi- 
stofelesie” Boita, „Don Ki- 

chocie” Jules'a Masseneta 
(1842-1912). Śpiewał także 
partie Leporella w „Don 
Giovannim” Mozarta, Don 
Basilia w „Cyruliku sewil- 
skim” Rossiniego, Mefista 
w. „Fauście” Gounoda, Włodzi- 
mierza Halickiego i Kończaka 
w „Kniaziu Igorze” Aleksandra 


© Droga Enrica Carusa do ope- 
ry w Nowym Jorku wiodła przez 

prowincjonalne sceny teatrów włoskich. 
Jednakże trudy i upokorzenia opłaciły się — 
świat okrzyknął go wkrótce największym te- 
norem w dziejach ludzkości 


P. Borodina (1833-1887). Słynął także ze znako- 
mitego wykonywania pieśni, zwłaszcza kompo- 
zytorów rosyjskich. 

Tenorem podziwianym na całym świecie był 
„chłopiec z Sosnowca” — Jan Kiepura (1902- 
1966). Jego pierw publiczny występ odbył 
się w sali kina „Sfinks” w Sosnowcu w 1923 ro- 
ku. W 1925 roku został zaangażowany do Ope- 
ry Warszawskiej przez Emila Młynarskiego, 
gdzie powierzono mu tytułową rolę w „Fau- 
ście” Gounoda. Następne sukcesy święcił już 
w Wiedniu, dokąd wyjechał w 1926 roku. Pol- 
skim śpiewakiem zainteresował się dyrektor 
tamtejszej opery, F. Schalk, oraz primadonna 
wiedeńskiej sceny, śpiewająca sopranem Maria 
Jeritza (1887-1982). W duecie z nią Kiepura 
debiutował na deskach wiedeńskiej Staatsoper 
jako Mario w „Tosce” Pucciniego. Mimo że po 
włosku znał wtedy tylko dwie arie (resztę partii 
wykonał po polsku), okrzyknięto go „królem 
tenorów ”, „następcą Carusa”. W 1928 roku wy- 
stąpił w mediolańskiej La Scali, gdzie śpiewał 
partię Kalafa w operze „Turandot” Pucciniego. 
Od następnego roku związał się z La Scalą na 
dłużej. Na mediolańskiej scenie zaśpiewał m.in. 
partię Księcia w „Rigoletcie” 
Verdiego i Kawalera des Grieux 
w „Manon Lescaut” Puccinie- 
go. Po przedstawieniach w ope- 
rowym teatrze Mediolanu świat 
stanął przed Janem Kiepurą 
otworem. Śpiewał w Londynie, 
Paryżu, Buenos Aires. Od roku 
1938 występował w Metropoli- 
tan Opera w Nowym Jorku, 
m.in. jako Cavaradossi w „To- 
sce” i Don Josć w „Carmen”. 
Sprawdził się również jako ak- 
tor filmowy (m.in. „Neapol, śpiewające mia- 
sto”, „Dla ciebie śpiewam”, „Kocham wszyst- 
kie kobiety ). Dzięki filmom został jednym 
z pierwszych idoli kina dźwiękowego. Cały 
czas pracował nad swoim głosem, często ćwi- 
cząc poszczególne frazy, doprowadzając go do 
mistrzowskiej doskonałości. Jego żywiołowy 
temperament, otwartość i radość życia natych- 
miast udzielały się słuchaczom. Jan Kiepura 
był niewątpliwie najlepszym polskim śpiewa- 
kiem XX wieku. 

Za jednego z najwspanialszych tenorów uwa- 
ża się Włocha Maria del Monaco (1915-1982). 


© Zanim Jan Kiepura 
zaczął występować na sce- 
nach operowych i operet- 
kowych świata, studiował 
prawo na Uniwersytecie 


Warszawskim i równocz 
nie uczył się śpiewu u Wa- 
cława Brzezińskiego, a po- 
tem u Tadeusza Leliwy — 
wybitnych ówczesnych pe- 
dagogów 


Jego zawrotna kariera wła- 
ściwie rozpoczęła się po 
wojnie. Dzięki interpretacji 
Otella stał się bożyszczem tłumów. Śpiewał rów- 
nocześnie w dwóch teatrach: w La Scali i Metro- 
politan Opera. 

Bernard Ładysz (ur. 1922) należy do najzna- 
komitszych polskich śpiewaków 2. połowy XX 
wieku. Ten obdarzony przepięknym głębokim 
basem artysta Polakom kojarzyć się zawsze bę- 
dzie z rolą Skołuby ze „Strasznego dworu” Mo- 
niuszki. Aria „Ten zegar stary” jest jednym 
z najwspanialszych jego numerów popisowych. 


t © Owystępie w Operze 
Wiedeńskiej marzył każdy 
solista, podobnie jak o wy- 
stępie w Metropolitan Ope- 
ra w Nowym Jorku. Te jedne z najlepszych 
scen operowych świata dostępne zawsze by- 
ły tylko dla najlepszych artystów. Na de- 
skach opery nowojorskiej śpiewał m.in. Lu- 
ciano Pavarotti 


Kariera artystyczna Ładysza rozpoczęła się 
w Reprezentacyjnym Zespole Wojska Polskie- 
go. Do Opery Warszawskiej został zaangażowa- 
ny w 1950 roku, a punktem 
zwrotnym w jego karierze 
stał się konkurs śpiewaczy 
w Vercelli (Włochy) w 1956 ro- 
ku, gdzie zdobył I nagrodę. 
Efektem tego konkursu były 
liczne role w teatrach mu- 
zycznych najpierw Europy, 
a potem świata. W 1959 roku 
jako jedyny polski artysta za- 
proszony został przez znako- 
mitego włoskiego dyrygenta 
operowego Tulia Serafina do 
nagrania m.in. razem z Marią 
Callas „Łucji z Lammermoo- 
ru” Donizettiego. Brał też 


udział w wykonaniach mu- 
zyki współczesnej („Diabły 
z Loudun” Krzysztofa Pende- 
reckiego, ur. 1933). Był zna- 
komitym odtwórcą tytułowej 
partii w operze Musorgskie- 
go „Borys Godunow”, jak rów- 
nież partii Mefista w „Fauście” 
Gounoda. 

Przepięknym barytonem 
o charakterystycznej barwie 
dysponował Andrzej Hiolski 
(1922-2000). Mając 22 lata, 
zaśpiewał w Krakowie par- 
tię Janusza z „Halki”. Był 
śpiewakiem wszechstronnym wykonywał 
muzykę wokalną od baroku po współczesną 
awangardę. Jego kreacja Miecznika ze „Stra- 
sznego dworu” oraz tytułowe role w „Królu 
Rogerze” Karola Szymanowskiego (1882- 
1937) i w „Eugeniuszu Onieginie” Czajkow- 
skiego określano jako interpretacje wzorco- 
we. Hiolski był także mistrzem pieśni. Często 
występował z recitalami wokalnym, gdzie 
prezentował utwory Schumanna, Schuberta, 


Mahlera, Chopina, Karłowicza. Koncertował 
na największych estradach świata. 

Współcześnie triumfy święcą tenorzy: Włoch 
Luciano Pavarotti (ur. 1935) oraz Hiszpanie Pla- 
cido Domingo (ur. 1941) i Josć Carreras (ur. 
1946). Pavarotti, w latach siedemdziesiątych 
uznany za króla tenorów, jest jednym z najwybit- 
zych śpiewaków współczesnych, dysponu- 
jącym mocnym głosem o rozległej skali. Zasły- 
nął partiami tenorowymi w operach Donizettie- 
go (m.in. jako Nemorino w „Napoju miłosnym” 
i Tonio w „Córce pułku”), Verdiego (Książę 
w „Rigoletcie” i Radames w „Aidzie ”), Bizeta 
(Don Josć w „Carmen'”) i Pucciniego (Cavara- 
dossi w „,Tosce”). Placido Domingo najlepsze 
kreacje stworzył w operach Verdiego, Puccinie- 
go i Bizeta. Josć Carreras zasłynął z ról w ope- 
rach Verdiego, Pucciniego i Richarda Straussa 
(18641949). 

Nie sposób wymienić wszystkich znakomi- 
tości świata wokalnego, śpiewacy są bowiem 
najliczniejszą grupą muzyków. Słuchaczom po- 
zostaje tylko podziwiać ich piękne głosy i mi- 
strzostwo wykonania poszczególnych partii 
operowych. 


© Trzej najlepsi tenorzy ostatnich dziesięcioleci XX wieku: (od lewej) Pla- 
cido Domingo, Josć Carreras i Luciano Pavarotti, czasami Śpiewają razem, 
popisując się wspaniałymi głosami i wirtuozerią wykonawstwa 


Muzyka ludowa 
różnych narodów świata 


Mianem „muzyki ludowej” określa się przede wszystkim zbiorową twórczość chłopską: melodie, piosenki i tańce 
związane z obrzędami i pracą. Muzyka ludowa powstawała od najdawniejszych czasów, gdy nie znano jeszcze za- 
pisu nutowego ani muzycznych terminów. Jest pierwowzorem wszelkiej twórczości muzycznej. W różnych miej- 
scach świata kształtowała się odmiennie, zależnie od tego, 
kim byli ludzie zamieszkujący dany region, co ich zajmowa- 


ło i z czego mogli zrobić instrumenty. 


o tradycyjnego repertuaru muzyki ludowej 
ID; pieśni obrzędowe, doroczne, oko- 

licznościowe, magiczne, zagrzewające do 
wysiłku pieśni pracy, także liryczne, mówiące o mi- 
łości, oraz epickie, o bohaterskich czynach. Muzy- 
ka ludowa jest niejednolita nawet w obrębie jedne- 
go kraju. Ukształtowana w rejonach górskich róż- 
ni się od powstałej na nizinach. Tereny pogranicza 
nasiąkają tradycjami sąsiednich narodów. Podob- 
nie jest z tańcami. W wielu krajach muzyka ludowa 
zanikała pod wpływem bujnego rozwoju muzyki 
profesjonalnej (Włochy, Niemcy). W innych do 
dziś przetrwały brzmienia, rytmy i kroki, wy- 
wodzące się z odległej przeszłości. 


© Średniowieczne 
pieśni trubadurów 
o miłości, czynach 
rycerskich i zaba- 
przyczy 


wach 
niły się do roz- 
woju francu- 
skiej muzyki 

ludowej 


f Dudy, czyli kozioł (zwane mylnie kobzą), są instrumentem 
ludowym znanym niemal w całej Europie, jednakże najbardziej 
rozpowszechniły się w kulturze szkockiej i irlandzkiej 


Muzyka 
Wysp Brytyjskich 


Korzenie muzyki Wysp Bry- 
tyjskich sięgają kultury cel- 
tyckiej: w najbardziej zamierz- 
chłych czasach twórczości drui- 
dów, potem bardów, biegłych 
wykonawców ballad. Do dziś 
ballada opiewająca czyny bo- 
haterów pozostała najbardziej 
typowym gatunkiem muzyki 
ludowej Anglii, Szkocji, Wa- 
lii i Irlandii. Muzykę ludową 
łączą podobne instrumenty, 
przede wszystkim dudy, i podob- 
ne tańce, głównie szybki, ży- 
wy reel tańczony parami, które 
tworzą koliste i kwadratowe 
układy. 

Muzyka irlandzka należy 
do najstarszych i najżywot- 
niejszych w tradycji muzyki 
europejskiej. Jej trzon stano- 
wią pieśni oraz tańce, takie 
jak wspomniany reel czy jig 
i poł. Instrumentem szczegól- 
nym, bo — zdaniem Irlandczy- 
ków — obdarzonym magiczną 
mocą, jest harfa. Widnieje ona 
nawet w godle Irlandii. 

W muzyce angielskiej naj- 
więcej cech dawnej twórczości 
zachowało się w związanych 
z prastarymi wierzeniami i oby- 
czajami tańcach kołowych, ta- 
kich jak taniec miecza i śmierci. 
Wiele cech muzyki archaicznej 


przetrwało w carol, czyli staroangielskich pie- 
śniach ludowych o pogodnym charakterze zwią- 
zanych pierwotnie z pogańskim świętem przesile- 
nia zimowego, a później z obchodami Bożego 
Narodzenia. 

W Szkocji wyraźny jest podział na muzykę po- 
chodzącą z obszarów górskich i nizinnych. Na nizi- 
nach popularnością cieszą się pieśni pracy, 
w górach zaś tańce góralskie: reel (znany także 
w Walii) i wolniejszy, posuwisty strathspey. 


Muzyka krajów skandynawskich 


Najwięcej elementów muzyki staroskandy- 
nawskiej zachowało się w Norwegii. Najstarsze 
elementy muzyki norweskiej to głównie zawoła- 
nia na zwierzęta, nowsze zaś to pieśni z wątkami 
mitologicznymi przypominające celtyckie balla- 
dy. Najbardziej specyficzną formą jest stev — za- 
lotna pieśń liryczna śpiewana przez młodych 
chłopców i dziewczęta, bliska balladzie. Dużo 
miejsca zajmują tańce. 

Równie wiele z dawnej tradycji przechowała 
muzyka islandzka. Rozwinęła pieśń epicką wy- 
wodzącą się z „Eddy” i poezji skaldów. 

W muzyce fińskiej oprócz wpływów rdzennie 
skandynawskich zaznaczają się rosyjskie i pol- 
skie. Specyficzną formą są dla niej epickie pieśni 
„Kalewali”. Narodowy instrument Finów i jeden 
z najstarszych instrumentów strunowych w Euro- 
pie to kantele — drewniana skrzynka w kształcie 
trapezu, w której wnętrzu znajdują się struny 
(szarpie się je palcami). Wiele cech wspólnych ma 
muzyka fińska z muzyką Estonii. 

Muzyka szwedzka zachowała znacznie mniej 
dawnych cech. Popularny w tym kraju jest taniec 
figurowy zwany polska, znany też w innych kra- 
jach skandynawskich. 


Muzyka krajów romańskich 


W muzyce hiszpańskiej znajdują odbicie 
wszystkie zmiany, które przez wieki kształtowały 
rozwój tego kraju. Ponieważ muzyka ludowa Hi- 
szpanii rozwijała się pod wpływem warstw oświe- 
conych, nie uwidocznił się w niej wyraźnie 
podział na muzykę ludu i warstw wyższych jak 
w wielu innych krajach Europy. Do twórczości lu- 
dowej przeniknęły tańce dworskie i chorał grego- 
riański. W muzyce hiszpańskiej są obecne pieśni 
miłosne i epickie: romanza, villancino, ballady 
zbójeckie, pieśni związane z pracą i świętami reli- 
gijnymi. Najliczniej jest reprezentowana muzyka 
taneczna. Do popularnych tańców należą: bolero, 
flamenco, malagenia, granadina, sarabanda. Naj- 
bardziej charakterystyczny instrument to gitara. 
W muzyce hiszpańskiej widać różnice regionalne. 
W Andaluzji silnie zarysowały się wpływy cygań- 
skie, zwłaszcza w canto flamenco — pieśni wyko- 
nywanej z towarzyszeniem gitary i kastanietów. 
Muzyka ludowa Katalonii nawiązuje do tradycji 
prowansalskiej. W Kastylii najbardziej charakte- 
rystyczne są pieśni religijne oraz romanza. Muzy- 
kę kraju Basków, którego mieszkańcy wyjątkowo 
podkreślają odrębność, odróżnia wielogłosowość, 
improwizacja, w tańcu ponadto naśladowanie ru- 
chów zwierząt. Gatunki najczęściej uprawiane to: 


"EJ" 


gry, kołysanki, pieśni dziecięce, pieśni liryczne 
miłosne i pogrzebowe. 

Twórczość Portugalii wiele łączy z muzyką hi- 
szpańską. Ważne miejsce zajmują w niej pieśni re- 
ligijne z rodowodem średniowiecznym oraz ro- 
manza. Na Azorach i Maderze od pokoleń powta- 
rza się tęskne pieśni elegijne. 

W rozwoju muzyki francuskiej ważną rolę 
odegrały średniowieczne chansons de geste. Ich 
echa są żywe zwłaszcza w Prowansji. Podobna ro- 
la przypadła pastowrelle, czyli pieśni trubadurów 
i truwerów, o żywym, zapraszającym do tańca 
brzmieniu, a także romanzy. Francja słynie z roz- 
maitych pieśni i piosenek, głównie miłosnych, 
lecz także towarzyskich, biesiadnych i religijnych. 
Odrębny gatunek stanowią pieśni uliczne, $piewa- 
ne przy akompaniamencie katarynek na ulicach 
wielkich miast, głównie Paryża. Muzyka ludowa 
Francji jest zróżnicowana etnicznie. Składają się 
na nią różne formy muzyczne kultywowane w po- 
szczególnych regionach. Silnie zaznaczają się 
odrębności terenów pogranicza — muzyka górskiej 
Gaskonii czy północnej Bretanii odcina się od 
muzyki krain rdzennie francuskich (Ile-de-France, 
Szampanii, Normandii). W poszczególnych krai- 
nach inne są tańce (najbardziej charakterystyczne 
to: bourrće w Burbonii, gawot w Bretanii i rigau- 
don w | ). see (zespoły obojów w Pi- 


© Norweskie tańce ludowe odznaczają się naj- 
częściej spokojnym rytmem, a figury taneczne 
są oszczędne, wykonywane z dostojeństwem 


renejach czy bęben pocierany w Prowansji) i ga- 
tunki muzyczne. Regiony, w których muzyka lu- 
dowa jest najżywotniejsza, to wspomniana już 
Bretania, gdzie silnie zaznaczają się wpływy cel- 
tyckie, a także Owernia, Prowansja oraz Korsyka 
będąca rezerwatem wszelkiego folkloru. 

W muzyce ludowej Włoch wyraźnie zaryso- 
wują się kulturowe różnice między południem 
a północą kraju. Na muzykę południa: Sycylii, 
Sardynii, Kalabrii, silne wpłynęła muzyka orien- 
talna; śpiewa się tam pieśni liryczne, magiczne, 
żałobne, kołysanki, pieśni związane z pracą (np. 
młócką). Muzyka północy: Piemontu, Lombardii, 
ma charakter pasterski, podobnie jak muzyka in- 
nych krajów alpejskich. 


4 Do nieodłącznych elementów bawarskich 
świąt ludowych, jak Oktoberfest, czyli święto 
piwa wytworzonego z nowych zbiorów chmie- 
lu, należą występy kapel ludowych grających 
muzykę regionalną 


Muzyka alpejska 


Twórczość narodów zamieszkujących Alpy, 
głównie Austriaków, Szwajcarów i Niemców, 
kształtowała się na pograniczu wielu kultur, a jej 
wspólne cechy to nawiązujące do tradycji paster- 
skich zawołania na zwierzęta czy śpiewy recytacyj- 
ne. Podstawowy repertuar muzyki alpejskiej two- 
rzą dziś pieśni, zwłaszcza jednozwrotkowe przy- 
śpiewki, także zawołania pasterskie i sygnałowe, 
pieśni towarzyskie i cechowe, szczególnie pieśni 
bractw strzeleckich. Do podstawowego instru- 
mentarium należą: skrzypce, basy, cymbały, harfy, 
flety, w niektórych regionach drumle. Bardzo wi- 
dowiskowym instrumentem, zdolnym wydobyć 
silne dźwięki, jest róg alpejski. Rezerwat muzyki 
alpejskiej — austriacki Tyrol, słynie z utworów jo- 
dłowanych, śpiewanych charakterystycznym false- 


© Flamenco — muzyka i taniec Cyganów 
z południowej Hiszpanii — to połączenie lu- 
dowej muzyki andaluzyjskiej i arabskiej 


tem. Ponadto w Austrii, Szwajcarii i Niemczech 
popularne są utwory marszowe, tańce rytualne ze 
śpiewem i ballady (południowe Niemcy). Spośród 
tańców na wyróżnienie zasługują lendler i polka. 


Muzyka narodów zachodniosłowiańskich 


Muzykę narodów zachodniosłowiańskich, 
do których należy Polska, łączy wiele podo- 
bieństw — wspólny rodowód, zbliżone instru- 
mentarium i repertuar. Cechą wspólną muzyki 
Polaków, Czechów, Morawian i Słowaków jest 
bogactwo tańców. Czesi i Morawianie tańczą 
głównie trasaka, polkę i furianta, Słowakom 
bliższe są tańce góralskie Podhala. 

Polskę muzyczni etnografowie dzielą na 
wiele regionów, którym odpowiada określony 
rodzaj muzyki. Zachodnia Małopolska to strefa 


krakowiaka, Mazowsze, północna Małopol- 
ska, Lubelskie, Kujawy i okolice Sieradza 
oberka, w północno-wschodniej i południo- 
wej Małopolsce charakter muzyki wyznacza 
polka, na Podhalu — tańce góralskie (zbój- 
nicki). Na Pomorzu i w Wielkopolsce są 
widoczne wpływy niemieckie (tańce ślą- 
skie, wiwaty wielkopolskie). Największe 
różnice dzielą twórczość mieszkań- 
ców Podhala i Kurpiów. We wscho- 
dniej Polsce zaznaczyło się od- 
działywanie muzyki rosyjskiej 
i białoruskiej. W innych dzielnicach 
można mówić o kolorycie lokal- 
nym, o charakterystycznych ga- 
tunkach. Wśród nich są pieśni obrzę- 
dowe, jak i okolicznościowe (żniw- 
ne, weselne). 


© Charakterystyczny taniec górali polskich 
— zbójnicki — tańczą wyłącznie mężczyźni, 
a figury taneczne przeplatane są przyśpiew- 
kami. Nieodłączny rekwizyt stanowią 
w zbójnickim ciupagi 


e Czechy są m.in. ojczyzną polki — 
tańca w żywym tempie. Spopularyzo- 
wana w Niemczech i Stanach Zjedno- 
czonych, stała się tańcem towarzyskim 


Muzyka Rosji i Ukrainy 


Muzyka rosyjska wykształcona w Europie 
Wschodniej, z dala od ośrodków europejskiej 
kultury wykazuje wiele oryginalnych właści- 
wości, nie znanych tradycji zachodnio- i środ- 
kowosłowiańskiej. Można w niej odnaleźć 
wpływy bizantyjskie, scytyjskie, kaukaskie, 
fińskie i germańskie. Najważniejszy w muzy- 
ce rosyjskiej jest śpiew. Śpiewa się pieśni 
obrzędowe, rodzinne, nuci tęskne kołysanki, 
jak również pieśni epickie wywodzące się 
z tradycji bylin (stanowią one jedno ze źródeł 
rosyjskiej muzyki ludowej), pieśni 
żołnierskie i masowe. Do- 
minuje w nich melody- 
ka. Tekst ma znacze- 

nie drugoplanowe, 


© Róg alpejski, czyli ogromna trąba, wydłuba- 
na w pniu drzewa, był najpierw przedmiotem 
czysto użytkowym. Jego niski, basowy dźwięk 
rozchodził się w górach bardzo daleko, a proste 
melodie na nim wygrywane pełniły funkcję 
komunikacyjną. Z czasem zaczęto go uważać 
za instrument ludowy 


rozbija się go na wstawki i refreny. Charakte- 
rystyczne jest wielokrotne powtarzanie słów 
lub sylab, które tracą w ten sposób znaczenie, 
oraz wielogłosowość. Instrumentarium tworzą 
przede wszystkim: rogi, bałałajki, skrzypce, 
a od niedawna także harmonia. 
Muzyka Ukrainy różni się od muzyki in- 
nych narodów wschodniosłowiańskich. Ma pro- 
stą, archaiczną konstrukcję i wąski zakres melo- 
dyczny. Wiele w niej wpływów orientalnych. Jej 
najbardziej znamienna cecha to rozwinięta wielo- 
głosowość. Dysponuje bogatym instrumentarium, 
do którego należą: trombity, bębny, dudy, kobzy 
(cobzd— instrument szarpany podobny do lutni), 
różne odmiany fletu. Wśród pieśni szczególne 
miejsce zajmuje dumka, śpiewana przy dźwię- 
kach liry korbowej, wśród tańców — kozak. 


Muzyka ludów 
Półwyspu Bałkańskiego i Kaukazu 


Półwysep Bałkański zamieszkują Słowianie 
południowi oraz Grecy. Ich muzykę znamionuje 
duże zróżnicowanie regionalne wynikające z fak- 
tu, że poszczególne obszary przynależały do róż- 
nych kręgów kulturowych. Wpływy łacińskie, śla- 
dy chorału gregoriańskiego utrwaliły się w muzy- 
ce Słowenii i Chorwacji, tradycja islamu — w Bo- 
śni i Macedonii, a bizantyjska — przede wszystkim 
w prawosławnej Serbii. W wielu z tych krain za- 
chowały się ślady dawnego eposu bohaterskiego. 

Wyjątkowo bogata i żywotna jest muzyka buł- 
garska. Ma ona głównie charakter wokalny — wy- 
korzystuje możliwości ludzkiego głosu; instru- 
menty naśladują głos, głos zaś stara się odwzoro- 
wać brzmienie instrumentów. Najbardziej charak- 
terystyczna jej cecha to specyficzna nosowa bar- 
wa dźwięku, zbliżona do orientalnej, oraz ozdob- 
niki muzyczne o niepowtarzalnym, łkającym 
brzmieniu. Pieśni związane z pracą i magicznym 
rytuałem wykonywane są przeważnie zespołowo. 
Śpiewa się też pieśni miłosne oraz ballady. 

Z muzyką bułgarską wiele wspólnego ma 
muzyka grecka (nosowa barwa głosu, łkanie). 
Łączy ona tradycje hellenistyczne, bizantyjskie, 
azjatyckie oraz pozostałości muzyki greckich 
kultur autochtonicznych (do dziś zachowały się 
tańce kołowe podobne do opisanych w „„Ilia- 
dzie”). Często możma usłyszeć pieśni biesiadne, 
epickie oraz twórczość pasterską. 

Największą rolę w kształtowaniu się muzyki 
narodów Kaukazu odegrała muzyka gruzińska, 
której początki sięgają I wieku n.e. Jej repertuar 
wypełniają przede wszystkim pieśni wojskowe 
i taneczne. Charakterystyczne są dla niej tańce 
wojenne o pulsujących rytmach, z popisami akro- 
batycznymi, wykorzystujące takie rekwizyty jak 
szable czy noże. W górach Kaukazu brzmią wie- 
Głównymi instrumentami są związane z tradycją 
wojenną rogi. Mówiąc o muzyce kaukaskiej, war- 
to wyróżnić Abchazję i jej pieśni biesiadne oraz 
Armenię, w której rozwinęła się muzyka religijna. 


Muzyka arabska, żydowska i cygańska 


Muzyka arabska, wspólna wielu narodom isla- 
mu, kształtowała się od VII wieku n.e., od czasu 
powstania religii muzułmańskiej. Wchłaniała mu- 
zykę starożytnych kultur Wschodu, Egiptu, Grecji 
i Bizancjum. Związana z religią była dopełnieniem 
obrzędów odprawianych zbiorowo. Z czasem po- 
jawiła się także muzyka świecka. Muzykę arabską, 
w której najważniejszy jest śpiew, charakteryzuje 
brak wielogłosowości i nosowy, przypominający 
łkanie wokal — ten efekt osiąga się przez uciskanie 
policzków, krtani, wsuwanie przedmiotów pod ję- 
zyk. Ma ona bardzo bogate instrumentarium: bęb- 
ny, tamburyny, lutnie, oboje, rogi, flety, trąbki. 
Wśród kultur muzycznych krajów arabskich wy- 
różnia się folklor Persji, Syrii i Turcji. Ciekawym 
zjawiskiem jest muzyka derwiszów doprowadza- 
jąca mnichów do transu, do ekstatycznego tańca. 

Muzyka żydowska w najdawniejszych cza- 
sach kształtowała się na wzorach Egiptu i Mezo- 
potamii. Podobnie jak w tradycji arabskiej naj- 
ważniejszym elementem stała się wokalistyka 
i nierozerwalność muzyki i kultu religijnego. Naj- 
bardziej typowa forma śpiewów to psalm. Śpie- 
wom synagogalnym nie towarzyszył żaden akom- 


f Ludowe tańce meksykańskie są połączeniem tra- 
dycji Indian i zwyczajów hiszpańskich, co doskonale 
uwidoczniło się w strojach. Długie, obficie marszczone, 
kolorowe spódnice tancerek przypominają stroje Cy- 
ganek andaluzyjskich 


paniament. Muzyka instrumentalna nie miała 
wstępu do świątyni; do dziś zachowała czysto 
świecki charakter. Do żydowskiego instrumenta- 
rium należą: trąby, skrzypce, harfy. Muzyka grup 
żydowskich rozproszonych po świecie ujawnia 
wyraźne różnice — przyswoiła cechy muzyki kraju 
osiedlenia. Twórczość najbardziej podobna do 
dawnej muzyki żydowskiej zachowała się w Jeme- 
nie (wielogłosowość, bogactwo pieśni kobiecych). 
Cyganie uchodzą za znakomitych wykonaw- 
ców muzyki instrumentalnej. Gitary, cymbały, bęb- 
ny, klarnety należą do podstawowego zestawu uży- 
wanych przez nich instrumentów. Muzyka cygań- 
ska wykazuje związki z muzyką Bliskiego i Środ- 
kowego Wschodu, ma wiele elementów oriental- 
nych. Rozwinęła się w Hiszpanii i na Bałkanach. 
Pod wyraźnym wpływem muzyki cygańskiej kształ- 
towała się muzyka ludowa Węgier i Rumunii. 


© Utwory rosyjskiej muzyki ludowej, 
głównie pieśni, odznaczają się rzewną 
melodyjnością. Jednym z ważniejszych 
instrumentów towarzyszących pieś- 
niom jest bałałajka 


Muzyka ludowa obu Ameryk 


Muzyka amerykańska obejmuje trzy ro- 
dzaje twórczości: muzykę Indian (rdzen- 
nych mieszkańców kontynentu), murzyńską 
oraz tworzoną przez białych kolonizatorów. 

Na muzykę Indian Ameryki Północnej składają 
się głównie tańce rytualne z towarzyszeniem bęb- 
nów, gwizdków i fletów oraz solowy śpiew napię- 
tym głosem. Dużo ciekawsza, bardziej zróżnicowa- 
na i żywotna okazała się muzyka Indian Ameryki 
Południowej, zwłaszcza w Peru, Ekwadorze i Boli- 
wii. Wiele wskazuje na to, że już Inkowie byli mis- 
trzami w tej dziedzinie sztuki. Używali bogatego 
instrumentarium, podczas gdy dzisiejsi Indianie 
wykorzystują głównie flety proste, fletnie Pana, 
ogromne trąby, bębny i wiele rodzajów grzechotek. 

Z muzyki czamych mieszkańców obu Ameryk 
zrodziły się tak istotne gatunki jak jazz czy soul. 
Ogromnie popularna w Brazylii samba wywodzi 
się z Angoli i Konga. 

W muzyce białych mieszkańców 
Ameryki Południowej są widoczne silne 
wpływy iberyjskie. Muzyka ludowa bia- 
łych zamieszkujących północny konty- 
nent stanowi konglomerat tradycji mu- 
zycznych wielu narodów — osadnicy 
przywieźli ze sobą swoje pieśni i tańce, 
które zaadaptowali do nowych warun- 
ków. Dzieli się ona na północną (ballady 
osadnicze), południową (pieśni religijne) 
i zachodnią (pieśni awanturnicze i kow- 
bojskie, z których wywodzi się tradycyj- 
nie amerykańska muzyka country). 


Muzyka innych ludów 


Mikronezja, Polinezja i Melanezja 
słyną ze zbiorowych tańców tworzących 
barwne widowiska. Taniec był tam od 
wieków traktowany jako system znaków. 
Podobnie jak pieśni wiązał się z kultem 
przodków i magią. Ekstatycznymi tańca- 
mi przywoływano duchy i błagano je 
o pomoc w doczesnych sprawach. Mie- 
szkańcy Oceanii do dziś dysponują ory- 
ginalnym instrumentarium wykorzystu- 
jącym właściwości roślin, muszli, drewna i kamie- 
ni. Należą do niego trzcinowe flety, odpowiednio 
wydrążone tykwy oraz duża liczba instrumentów 
perkusyjnych, grzechotek i bębnów wykonanych 
z naturalnie rezonujących materiałów. Ślady mu- 
zyki autochtonicznej najlepiej zachowały się na 
Nowej Gwinei. Na pozostałych wyspach Oceanii 
powoli staje się ona jedynie turystyczną atrakcją. 

Również z praktyk szamańskich wywodzi się 
muzyka Eskimosów. Jest ona nadal silnie związana 
z magią. Dzięki pieśniom Eskimosi chcą wywołać 
określony efekt — dobry połów, udane polowanie. 
Jedyny instrument, jakiego używają, to jednostron- 
ny bęben, trzymany w dłoni i uderzany pałeczką. 

Do najbardziej odrębnych kultur muzycznych 
świata należy muzyka tybetańska. Jej specyfika 
zaznacza się w jedynym w swoim rodzaju sposo- 
bie wydobywania głosu o nie spotykanych nigdzie 


indziej barwach. Bardzo charakterystyczne są 
również tybetańskie instrumenty, między innymi 
długie metalowe rogi i zderzane czaszki ludzkie. 

Muzyka ludowa, podobnie jak inne formy lu- 
dowej twórczości, do dziś przechowuje dawną 
tradycję. Kryje w sobie cząstkę czasu minionego. 
Jest świadectwem dziejów narodu. 


Byliny — rosyjskie ludowe pieśni epickie 
o tematyce bohaterskiej lub społeczno-oby- 
czajowej, powstałe głównie w XI-XVI w. 
Dudy — instrument dęty złożony z worka ze | 
skóry zwierzęcej (koziej lub owczej), mie- 
szka służącego do napełniania worka powie- 
trzem oraz jednej lub kilku piszczałek: do 
wygrywania melodii i wydobywania basów. 
| Dudy są rozpowszechnione w całej Europie | 
(w Polsce: kozioł wielkopolski, dudy żywiec- 
kie), mają szczególne znaczenie w muzyce 
ludowej Irlandii, Szkocji oraz Anglii i Walii. 
Jodłowanie — szczególna forma wydawania 
głosu polegająca na nagłych skokach z reje- 
stru piersiowego do głosowego (falset) i od- 
wrotnie. W ten sposób Śpiewa się nic nie 
| znaczące dźwięczne sylaby (holladio, dulje). 
| Jodłowanie jest ludowym sposobem nawo- 
ływania się górali tyrolskich i styryjskich. 
Krakowiak — polski taniec ludowy o tem- 
pie umiarkowanym lub żywym, takcie 2/4 | 
J i rytmie synkopowanym. 
| Kujawiak — polski taniec ludowy w rytmie || 
|| mazura, ale o wolniejszym tempie. | 
| Lendler — taniec austriacki o umiarkowa- 
| nym tempie, takcie 3/4. 
Mazur — żywy, skoczny polski taniec ludo- 
wy w takcie 3/4, z akcentem na drugiej lub 
trzeciej części taktu. 
Oberek — polski taniec ludowy o tempie | 
| bardzo szybkim, charakteryzujący się wiro- 
wym ruchem par tanecznych. | 
Polka — żywy, wirowy taniec ludowy po- | 
chodzenia czeskiego, o takcie 2/4. | 
| Romanza — utwór wokalny o liryczno-senty- 
| mentalnym charakterze, wywodzący się z li- 
| ryki trubadurów i truwerów, bardzo charakte- | 
rystyczny dla krajów kultury romańskiej. | 
| Róg alpejski — instrument dęty ustnikowy 
| używany przez alpejskich pasterzy. Tworzy 
| go długa, prosta lub zawinięta rura drew- 
niana; węższa część ma lejkowate zakoń- | 
czenie, podobne do ustnika rogu. Długość 
rogów alpejskich dochodzi nawet do 4 m. Ą 
Podobne instrumenty są znane także w Pol- | 
sce: bazuna na Pomorzu, ligawka na Ma- | 
| zowszu czy trombita na Podhalu. 
P Zbójnicki — zbiorowy taniec górali Tatr | 
i Podhala, z przyśpiewkami i figurami. 


M tradycj 
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Kraje Dalekiego Wschodu przez wiele stuleci rozwijały się niemal w całkowi- 
tej izolacji. Sporadyczne kontakty ze światem zachodnim nie były w stanie 
w znaczący sposób wpłynąć na ewolucję ich kultury. Dopiero w XX wieku 


obszar wschodniej Azji stał się w pełni otwarty dla wpływów sztuki europej- 
skiej i amerykańskiej. Dzięki temu chińska muzyka w ciągu paru tysięcy lat 


wypracowała własne, niepowtarzalne formy, które szybko za- 
częły promieniować na kraje ościenne: 


uzyka chińska zaczęła się kształto- 
M wać dosyć wcześnie. Niektóre świa- 
dectwa archeologiczne, jak choćby 
resztki glinianych piszczałek, wskazują na to, 
że pewne jej formy istniały na obszarze Nizi- 
ny Chińskiej już w okresie neolitu. Źródła pi- 
sane traktujące o wczesnej muzyce chińskiej 
pochodzą jednak dopiero z połowy II tysiącle- 
cia p.n.e., a traktaty muzyczne z III wieku 
p.n.e., a więc z epoki klasycznej. 
Od samego początku muzyka chińska była 
kształtowana przez pierwotną religię i najstarsze 


odmiany chińskiej filozofii, które w czasach pa- 
nowania pierwszej historycznej dynastii, Shang 
(ok. 1766-1122 lub 1027 p.n.e.), stanowiły jed- 
ność światopoglądową. Zgodnie z animistycz- 
nym postrzeganiem Świata przyroda była prze- 
pełniona nieznanymi mocami przyjaznymi dla 
człowieka (duchy) lub wrogimi (demony). Stąd 
w obrzędowości chińskiej ogromną rolę odgry- 
wały zaklęcia i formuły magiczne, których sku- 
teczność mogła zapewnić jedynie prawidłowa 
recytacja. Specyficzne własności języka chiń- 
skiego, a zwłaszcza ogromna rola intonacji, 
która wyrażała się ścisłą zależnością tonu wypo- 


Koreę i Japonię. 


wiadanego słowa i jego 
znaczenia, sprzyjały rozwo- 
jowi melodyki podczas re- 
cytacji, wspomaganej naj- 
prostszymi instrumentami 
perkusyjnymi, którymi były 
prymitywne kołatki i zróż- 
nicowane pod względem 
wydawanego dźwięku ka- 
mienie. Drugim źródłem 
natchnienia dla twórców 
wczesnej muzyki chińskiej 


była filozofia taoistyczna ze swą koncepcją nie- 
biańskiego ładu, moralnym nakazem życia 
w harmonii z naturą oraz przeświadczeniem 
o nieustannym równoważeniu się przeciwieństw 
jin-jang (yin-yang). Ugruntowana w okresie 
działalności legendarnego twórcy taoizmu Lao- 
zi (Lao-cy) w VI wieku p.n.e. znajdowała wy- 
raz w nastrojowej, choć nieco monotonnej mu- 
zyce ludowej. Cechą charakterystyczną tej mu- 
zyki była powtarzalność prostych motywów 
melodycznych i deklamacja rytualnych zaklęć. 
W okresie poprzedzającym epokę przedklasycz- 
ną, a więc na przełomie III i II tysiąclecia p.n.e. 


oprócz glinianych i bambusowych piszczałek 
pojawiły się nowe instrumenty muzyczne: gli- 
niane flety (przypominające nieco europejską 
okarynę), brązowe gongi i litofon — instrument 
zbudowany z kamiennych płyt, wydających 
dźwięki o różnej wysokości. Najstarszymi utwo- 
rami były melodie lub pieśni obrzędowe, wesel- 
ne i pogrzebowe oraz związane z uroczystościa- 
mi pożegnania i witania pór roku. W okresie 
przedklasycznym pojawił się szeng (sheng) — in- 
strument muzyczny składający się z kilkunastu 
trzcinowych lub bambusowych piszczałek, umo- 
cowanych w drewnianym zbiorniku powietrza. 
Równocześnie w tym samym okresie pojawiły 


e” 
M 


e f W czasach dynastii Tang 
ważną rolę w orkiestrze odgrywali 
fleciści, muzycy grający na szen- 
gach, cytrach i harfach oraz na róż- 
nych instrumentach perkusyjnych. 
Podczas obrzędów towarzyszyły im 
dodatkowo gongi i dzwony 


się pierwsze chordofony, czyli instru- 
menty strunowe. Za najstarszy chiń- 
ski chordofon uchodził erhu — instru- 
ment wyposażony w dwie jedwabne 
struny i wpleciony w nie prymitywny 
smyczek ze zwierzęcego włosia. Aby 
wydobyć z niego dźwięki, grający 
lekko naciskał na strunę (tak jednak, 
aby nie dotknęła szyjki instrumentu), 
a następnie przesuwał smyczek po- 
między strunami. Sześciokątny kor- 
pus rezonansowy erhu zapewniał od- 
powiednią głośność i barwę tonu. 
Brak zachowanych zapisów nuto- 
wych nie pozwala rozstrzygnąć, ja- 
kiego rodzaju była to muzyka: jed- 
no- czy wielogłosowa, ale analiza 
późniejszych źródeł historycznych 
skłania do przypuszczenia, że już 
w okresie panowania dynastii Shang 
istniał ścisły podział na głosy wśród 
członków orkiestr i kapel ludowych. Począt- 
kowo była to wielogłosowość typu organum, 
czyli techniki kompozytorskiej, w której do 
jednego głosu dołączany był drugi, a następ- 
nie trzeci i ewentualnie czwarty. Później poja- 
wiły się formy zbliżone do burdonu, stanowią- 
ce akompaniament w postaci przedłużonych, 
basowych tonów, towarzyszących głównej 
melodii. W okresie klasycznym zaczęła domi- 
nować heterofonia (jednoczesne wykonywa- 
nie melodii i improwizowanie różnych jej wa- 
riantów). Obrzędowej muzyce najczęściej to- 
warzyszył taniec rytualny, mający szczególnie 


© _ Gongi były tradycyjnymi starymi instru- 
mentami w muzyce Chin i Japonii. Począt- 
kowo wykonywano je z kamienia, a następ- 
nie z brązu 


uroczysty charakter w czasie świąt związanych 
z przemijaniem pór roku. 
Pierwotny tonalny system muzyki chiń- 
skiej — pentatonika (gr. penta — „pięć”, tonikós 
„dźwiękowy ”') — opierał się na pięciotono- 
wej skali dźwięków w oktawie. Dzięki zacho- 
wanym z III wieku p.n.e. traktatom muzycz- 
nym zostały one zidentyfikowane. I tak ton 
gung odpowiadał naszemu C, shang — D, djua 
E, dshi — G, yu — A. Owe pięć tonów znala- 
zło również swoje miejsce w najstarszych za- 
pisach muzycznych, jakie dotrwały do na- 
szych czasów. Dzięki nim wiadomo, że już 
w pierwszych wiekach przed naszą erą Chiń- 
czycy posługiwali się zapisem dźwięków, od- 
powiadającym naszemu pojęciu nut. Chiń- 
ska pentatonika nie znała półtonów. Tworzą- 
ce ją dźwięki oddalone były od siebie o se- 


% Do dziś działają w Chinach ze- 
społy muzyczne kultywujące tra- 
dycyjną muzykę w jej pierwotnym 
brzmieniu. Uczestniczą one w festi- 
walach muzyki dawnej 


kundę wielką i tercję małą (interwa- 
ły wykluczające półtony pomiędzy 
tonami). Jednak skale te mogły być 
ułożone w 4 modusach rozpoczyna- 
jących się od kolejnych dźwięków 
skali. Traktaty z III wieku p.n.e. opi- 
sują 12-stopniową skalę chroma- 
tyczną opartą na pentatonice, która 
dawała początek 60 różnym tona- 
cjom pentatonicznym. Tonacje te 
miały własne nazwy i odrębne zna- 
czenie kultowe. Niektóre z nich by- 
ły zastrzeżone dla odpowiednich ry- 
tuałów, jak choćby tańców towarzy- 


szących Świętu nadejścia wiosny. 
Pentatonika obowiązywała przez 
okresy rządów kolejnych dynastii aż 
do XX wieku, a i obecnie jej wpływ | 
doczny w muzyce chińskiej, świadomie na- 
wiązującej do tradycji. 

Oprócz skali pentatonicznej od czasów 
Konfucjusza (Kongfuzi, 551-479 p.n.e.), a więc 
w epoce klasycznej, w muzyce chińskiej znana 
była również skala 7-tonowa, czyli heptatonika 


(gr. heptd — „siedem”, tonikós — „dźwię- 
kowy”). Prawdopodobnie nie była 
ona oryginalnym dziełem chińskim. 
Konfucjusz wspomina o niej jako 
o „muzyce przybyszy”, pięknej, ale 
bardzo niebezpiecznej. Składała się 
z 5 dotychczasowych tonów oraz 
dwóch pienów, czyli półtonów. 
W epoce klasycznej znacznie uległ 
rozszerzeniu asortyment instrumen- 


znych. Ogromną popularnością za- 
częła się cieszyć lutnia chińska — pipa, 4-stru- 
nowy instrument z podłużnym pudłem rezo- 
nansowym. Do gry na niej służył plektron, 
czyli kościana płytka, którą uderzano w stru- 
ny. Oprócz pipy do użycia weszły również 
różne odmiany cytr. 


Buddyzm, który pojawił się w Chinach w II wie- 
ku p.n.e., wprowadził do muzyki chińskiej wie- 
le nowych treści, nie wpłynął jednak zasadni- 
czo na sposób jej wykonywania. Pojawiło się 
wiele nowych instrumentów, głównie odmian 
lutni i cymbałów. Szczególnym poważaniem 


4% Szczególnie uroczystą oprawę miało świę- 
to plonów, któremu towarzyszyły m.in. tańce 
wykonywane przy rytmicznych dźwiękach 
blaszanych talerzy 


zaczęły cieszyć się brązowe dzwo- 
ny i gongi, których muzyka stano- 
wiła nieodłączny element buddyj- 
skiej liturgii. W muzyce dworskiej 
stopniowo wychodziły z użycia 
aerofony gliniane i bambusowe na 
rzecz metalowych. Wśród nowych 
instrumentów dętych zaczęły do- 
minować odmiany obojów, klar- 
netów i trąb, chociaż nadal dużą 
popularnością cieszyły się flety. 
W pierwszych wiekach naszej ery 
nastąpił rozkwit muzyki religijnej, 
zwłaszcza związanej z kultem 
przodków. Uroczystym ucztom 


© Zarówno w Chinach, jak 
i w Japonii muszla także była in- 
strumentem muzycznym, zwłasz- 
cza podczas uroczystości religij- 
nych. Jej głębokie tony podkr: 
ły nastrój powagi i kontemplacji 


w ogrodach, mającym uświetniać pamięć o zmar- 
łych, towarzyszyły tańce, do których przygry- 
wały orkiestry, nierzadko złożone z kilkudziesię- 
ciu muzyków. Źródła z VII wieku n.e. wspomina- 


ją o kapeli liczącej 180 lutnistów, 20 oboistów, 


200 muzyków grających na szengach i kilku- 
nastu muzyków odpowiedzialnych za dzwo- 


©. Pieśniom śpiewanym pod- 
czas ważnych uroczystości 
często towarzyszyły niewielkie 
zespoły muzyczne 


ny i bębny. Odmianę muzy- 
ki dworskiej stanowiła mu- 
zyka kameralna, wykonywa- 
na przez mniejszą liczbę wy- 
konawców. Kwartety i kwin- 
tety kameralne grały najczęś- 
ciej pieśni upamiętniające 
słynne wydarzenia historycz- 
ne bądź uświetniające wiel- 
kie uroczystości rodzinne. 
Muzyka była obecna także 
w przedstawieniach teatral- 
nych. Ponieważ nadawała ona 
ton i rytm recytacji, teatr chiń- 
ski został przez późniejszych muzykologów na- 
zwany chińską operą. Wprawdzie wiele źródeł 
wskazuje, że muzyczne przedstawienia teatra|- 
ne, podobne do europejskich widowisk ludo- 
wych, istniały już w początkach epoki klasycz- 
nej, jednak rozkwit opery chińskiej przypada 
na okres panowania mongolskiej dynastii Yuan 
(1279-1368). Zapewne fakt ten wiązał się 
z przejęciem przez teatr chiński mongolskiej 
pantomimy, która oprócz liryki wokalnej i ukła- 
dów tanecznych, zaczerpniętych z tańców 
ludowych, stała się podstawowym ele- 
mentem opery chińskiej. Z tego okresu 
ocalało niewiele librett — jedynie same ty- 
tuły utworów oraz niewielkie ich frag- 
menty. Treść oper poznano z późniejszych 
opisów wystawień, pochodzących z cza- 
sów mandżurskiej dynastii Qing (Cing, 
1644-1911). Opera chińska przechodziła 
różne koleje losu, ponieważ muzyka — 
związana z dworem — podlegała koniunk- 
turze politycznej. Po upadku Mongołów 
zaczął obowiązywać w niej styl kunqu 
(„pieśni z Kushanu”), w którym libretta 
przypominały moralitety oparte na konfu- 
cjańskiej filozofii społecznego ładu. Bo- 
haterowie oper byli albo dobrzy, albo 
źli, a ich dominujące cechy charakteru 
podkreślała barwa stroju. W czerwonych 
szatach występowali wojownicy, ten kolor 
bowiem oznaczał męstwo. Niebieskie 
stroje nosili niesprawiedliwi władcy (bar- 
wa ta symbolizowała okrucieństwo), białe 
— zdrajcy, a żółte — ludzie sprytni i prze- 
biegli. Kanwą dramatów operowych ku- 
nqu była walka dobra ze złem. Oprócz po- 
staci ludzkich w sztukach często wystę- 
powały demony jako uosobienie nieczy- 
stych mocy. Kunqu zanikło w czasach 
panowania mandżurskiego. Jego miejsce 
w XVIII wieku zajął styl erl-huang, 
a także muzyczny dramat społeczny jin- 
gju, którego celem było przekazywanie 
społeczeństwu zasad etyki konfucjań- 
skiej. Wiek XIX przyniósł styl operowy 
hi-bi, w którym dominującym motywem 
dramatycznym stały się dworskie intrygi i kon- 
flikty międzyludzkie. Jednak moralizatorska 
wymowa utworów nie uległa zmianie. W tym 
samym czasie w stolicy kraju powstał styl ope- 
rowy, nazwany operą pekińską. Zapewne bli- 
skość cesarskiego dworu sprawiła, że prezento- 


wzniosłą wymowę i stanowiły swoistą apolo- 
gię władzy. W operze pekińskiej występowali 
jedynie mężczyźni, którym powierzano rów- 
nież role kobiece. 


Muzyka japońska 


Muzyka japońska dość szybko utraciła swój 
autochtoniczny charakter, związany z kulturą 


pierwotnej ludności Japonii — Ajnów, i pierw- 
szych przybyszów z wysp południowej Azji, 
którzy pojawili się na wyspach w I tysiącleciu 
p.n.e. Od VII wieku n.e. do Japonii zaczęły bo- 
wiem docierać wpływy chińskie, koreańskie 
i malajskie. O muzyce Ajnów wiadomo tylko 


tyle, ile zachowało się w tra- 
dycji plemiennej wśród obec- 
nie żyjących przedstawicie- 
li tego ludu na wyspie Hok- 
kaido. Była to rytmiczna mu- 
zyka wykonywana na bęben- 
kach i fletach, związana z sza- 
mańskimi tańcami rytualny- 
mi. Jej główna cecha to po- 
wtarzalność strof wygrywa- 
nych melodii, które wespół 
z rytmem tworzyły muzycz- 
ne tło obrzędów. Muzyka 
pozostałych grup etnicznych 
zlała się z chińską, koreań- 
ską i południowoazjatycką, 
tworząc nową, oryginalną mu- 
zykę, znaną jako klasycz- 
na muzyka japońska. 
Muzyka japońska była również pentato- 
niczna. Różniła się jednak od chińskiej tym, 
że występowały w niej półtony (dźwięki były 
oddalone od siebie o sekundy małe — pół tonu, 
lub tercje wielkie — 4 półtony), co zasadniczo 
zmieniało brzmienie. Podobnie jak w muzy- 
ce chińskiej, również w japońskiej istniały 
odmiany muzyki dworskiej, kameralnej, kul- 
towej i ludowej. Oprócz tych gatunków roz- 
wijała się muzyka dramatyczna, towarzysząca 
spektaklom teatralnym, jednak jej sce- 
niczny wydźwięk w niewielkim stop- 
niu przypominał operę chińską. W mu- 
zyce japońskiej wyróżniały się dwie 
odmiany, które zdominowały ją po ro- 
ku 600 n.e. Pierwszą była tak zwana 
muzyka prawa, koma-gaku (VII w.), do 
której należały śpiewy liturgiczne 
i muzyka dworska, w tym muzyczna 
oprawa ceremoniałów dworskich. Dru- 
gą była tak zwana muzyka lewa, to-ga- 
ku, wywodząca się z tradycji chińskiej, 
przemieszana z pewnymi elementami 
indochińskimi i malajskimi (swą naz- 
wę zawdzięcza japońskiemu określe- 
niu panowania chińskiej dynastii Tang, 
618-907). Z tradycją to-gaku związa- 
na była również dworska muzyka ka- 
meralna, w której dominowały pieśni 
opiewające czyny bohaterów, szla- 
chetne uczynki dostojników oraz słyn- 
ne wydarzenia historyczne. Koma-gaku 
miała bardziej uroczysty charakter, ale 
była dosyć monotonna, co wynikało ze 
Ścisłych reguł etykiety. Rytmiczne, ni- 
skie tony tworzyły podniosły nastrój, 
nie miały jednak w sobie zbyt wiele 
ekspresji. Muzycy wykonujący pieś- 
ni ceremonialne grali najczęściej na 
muszlach i fletach, wspomaganych 
przez ciężkie, brązowe dzwony. Pewne 


© Biwa była ulubionym instrumen- 
tem japońskich solistów i wędrow- 
nych pieśniarzy 


formy koma-gaku przejęły sekty buddyjskie, 
które posługiwały się nią w trakcie modłów 
i medytacji kontemplacyjnej. W to-gaku po- 
zostawało natomiast znacznie więcej miejsca 
na improwizację. Muzycy nie ograniczali się 
do muszli, fletów i dzwonów, ale chętnie po- 


sługiwali się obojami (hichiriki), organkami 
ustnymi (shó), gongami (shógó) oraz dwu- 
stronnymi bębnami: małym (kakko) i dużym 
(taiko). Partie solowe wykonywane były na 
lutniach (biwa) i cytrach (koto). Oprócz mu- 
zyki zespołowej w Japonii popularni byli wę- 
drowni pieśniarze, którzy zabawiali właści- 
cieli dworów i samurajów deklamacjami daw- 
nych legend, historii czy opowieściami 
o chlubnej przeszłości sławnych 
rodów. Ci wędrowni „trubadu- 
rzy” najchętniej używali biwy 
lub koto. Na przełomie XII i XIII 
wieku klasztory buddyjskie po- 
stanowiły ujednolicić muzykę li- 
turgiczną. Psalmy, hymny i pieś- 
ni o tematyce religijnej otrzyma- 
ły bardziej ścisłe ramy metrycz- 
ne i zestaw typowych motywów 
melodycznych. Owa zmiana, zna- 
na jako reforma muzyki buddyj- 
skiej, objęła również taniec. Po- 
szczególnym obrzędom zostały 
przypisane odpowiednie układy 
figuralne. 

W XIII wieku zaczęła się roz- 
wijać japońska muzyka drama- 
tyczna. Jej najstarszą formą był 
teatr nó, który stanowił połącze- 
nie muzyki, deklamacji i ukła- 


dów tanecznych zapożyczonych z ludowych 


widowisk pantomimicznych. Początkowo w przed- 


stawieniach teatru nó brało udział dwóch ak- 
torów, recytujących naprzemiennie swoje 
kwestie oraz chór, który wykonywał pieśni, 
hymny i zbiorowe układy figuralne. Z cza- 
sem ustalił się kanon widowiska. Obaj aktorzy 
występowali w maskach, a towarzyszyło im 
8 śpiewaków i chór, ubrany w kolorowe, fanta- 


© © OdXIII w. samiseny 
stały się w Japonii najpo- 
pularniejszymi instrumen- 
tami strunowymi, na któ- 
rych grali m.in. muzycy 
dworscy, gejsze oraz 
prości ludzie 


e f Różne rodzaje dawnych bębnów, wywodzących się jesz- 
cze z szamańskiej tradycji, znalazły zastosowanie w klasycznym 
teatrze kabuki oraz współczesnej muzyce japońskiej 


yjne stroje. Chór pozostawał w tle i wy ) 
wał tylko pieśni i hymny, natomiast 8 śpiewa- 
ków dokonywało zapowiedzi kolejnych partii 
dramatu. Spektakle składały się z kilku odręb- 
nych dramatów, przedzielanych farsami (kyvo- 
gen). W dramatach nó, w odróżnieniu od opery 
chińskiej, czarne charaktery ustąpiły miejsca 
postaciom na wskroś pozytywnym, najczęściej 
samurajom. Jednak fabuła dramatyczna była 
mniej skomplikowana niż dramatów chiń- 
skich i opierała się głównie na prostej opo- 
zycji dialogowej głównych postaci. Rów- 
nież partie muzyczne zostały w nich zredu- 
kowane do rytmu, wybijanego na bęben- 
kach lub drewnianych kołatkach. Frag- 
menty melodyczne, grane głównie na fle- 
tach, ograniczały się do kilku fraz, powta- 
rzających się w czasie całego spektaklu. 
W przedstawieniach brali udział nie tylko 
zawodowi aktorzy, ale również przedsta- 
wiciele arystokracji, a także kapłani, co 
może świadczyć o wysokiej randze tej for- 
my sztuki. 
Na przełomie XIV i XV stulecia po- 
wstał słynny traktat Seamiego, który 
w uporządkowany sposób przedsta- 
wiał całokształt ówczesnego teatru i mu- 
zyki japońskiej. Od XVII wieku rozpo- 
czął rozwijać się teatr lalek, jóruri (ob. 
zwany bunraku), w którym tło muzyczne 
odgrywało istotną rolę (jego pierwo- 
wzorem były muzyczne opowieści 
o tej samej nazwie). Pojawiły się no- 
we instrumenty, jak 3-strunowy sa- 
misen, na którym solowi śpiewacy 
wykonywali krótkie pieśni uła, po- 
święcone różnorodnej, często mi- 
łosnej tematyce. Samiseny były rów- 
nież instrumentami, którymi chęt- 
nie posługiwały się gejsze. 
W XVII wieku powstały licz- 
ne szkoły muzyczne, prowa- 
dzone przez indywidualnych 
nauczycieli, rekrutują 


ych się 
ze środowiska wędrownych 
muzyków. Jednym z najwybit- 
niejszych twórców takiej szko- 
ły był niewidomy muzyk Ya- 
mazumi, który stworzył własny 
styl gry na koto. W XVII wieku po- 


jawił się teatr kabuki, rozgrywany na dużych, 


prawdziwych scenach teatralnych. Podobnie 


jak w teatrze nó, śpiew, taniec i muzyka od- 


grywały w widowiskach kabuki dużą rolę, 
chociaż najważniejszy w nich był dialog 
i wartka akcja. W kabuki od samego początku 
nie obowiązywał kanon tematyczny, ograni- 
czony do pewnych legend czy opowieści 
dworskich. Bohaterowie są w nim postaciami 
bardziej skomplikowanymi psychologicznie, 
a tematyka sztuk nawiązuje do codziennego 
życia, a zwłaszcza sfery obyczajowej. 

W XIX i XX wieku poczyniono próby włą- 
czenia zarówno do muzyki Chin, jak i Japonii 
zdobyczy muzyki europejskiej, by w ten sposób 
wlać do niej nowe wartości, a jednocześnie 
uczynić ją mniej hermetyczną i niezrozumiałą 
dla świata. Sprzyjało temu powstanie wyższych 
szkół muzycznych: w Japonii, w Tokio — Cesar- 
skiej Akademii Muzyki (1887), i w Chinach, 
w Pekinie — konserwatorium (1927). 


Muzyka Indii i Indonezji 


Na muzykę Indii i Indonezji złożyły się tysiącletnie tradycje muzyczne wie- 
lu kultur o różnym pochodzeniu i różnym stopniu rozwoju. Obok 
elementów miejscowych — m.in. prymitywnych śpiewów i instru- 
mentów — można w niej odnaleźć wyraźne oddziaływanie 
wpływów europejskich oraz z innych rejonów Azji, a w wy- 
padku Indonezji także australijskich i afrykańskich. 


uzyka indyjska (hinduska) znacznie 
Me się od europejskiej, lecz i tak 

jest łatwiejsza w odbiorze i bardziej 
zrozumiała dla Europejczyka niż na przykład 
muzyka Dalekiego Wschodu. Wynika to z pew- 
nością z większej bliskości obu kultur, zarówno 
w wymiarze historycznym, jak i współczes- 
nym. Jednak muzyka Indii nie tworzy jednolitej 
całości. Oprócz muzycznych wpływów indoeu- 
ropejskich przybyszów, którzy przed tysiącle- 
ciami osiedlili się na Półwyspie Indyjskim, ist- 
nieją pozostałości po kulturze muzycznej auto- 
chtonów oraz wyraźne naleciałości z innych 
kultur azjatyckich. 


Droga do zbawienia 


Współczesna wiedza o starożytnej muzyce 
indyjskiej jest ograniczona i opiera się przede 
wszystkim na wnioskach muzykologów opra- 
cowanych na podstawie jej obecnego stanu, 


wspartych przez zapiski z dawnych ksiąg. Staro- 
żytni kapłani niechętnie odsłaniali przed pospól- 
stwem tajemnice teoretycznych zasad tej muzy- 
ki, uznawali ją bowiem za świętość i przez setki 
lat strzegli przed profanacją laików. Wiadomo, 
że starożytną muzykę liturgiczną, związaną z pa- 
nującą przez 3 tysiące lat religią braminów, poj- 
mowano jako jeden z trzech elementów zespołu: 


jów imieniem mędrca 


© Muzyka to dla Hindu- 

sów istotny element ży- 

cia oraz nieodzowny, 

ustanowiony przez bogów 

(m.in. przez Krysznę, któ- 
rego przedstawia się grają- 
cego na flecie) składnik utrzy- 
mujący w równowadze wszech- 
świat 


śpiew (gita), muzyka instrumentalna (wadja), ta- 
niec (nritja), ustalonego przez kapłanów wedyj- 
skich według zaleceń bogów Brahmy i Siwy 
w celu utrzymania równowagi wszechświata. 
Boskie pochodzenie muzyki (w mniemaniu Hin- 
dusów dźwięk — nada — znajduje się w samym 
sercu procesu tworzenia i przedstawia pierwotną 
energię, która przenika świat materialny) spo- 
wodowało bezwzględny wymóg jej właściwego 
wykonywania, opartego na jednym z dwóch sty- 
lów wykonawczych: starszym wywodzącym się 
z „Rygwedy” i tak nazwanym oraz pochodzą- 
cym z „Samawedy”. Styl rygwedy miał charak- 
ter recytacji, a posługiwano się nim na co dzień 
w domu. W stylu samawedy — zachowanym spo- 
radycznie do czasów współczesnych w ośrodkach 
dawnego kultu i przeznaczonym wyłącznie na 
uroczyste okazje — dominowała melodyka, ambi- 
tus był szerzej rozwinięty, licznie występowały 
melizmaty. Te elementy upodabniały samawedy 
do średniowiecznego śpiewu gregoriańskiego 
w Europie; bramini indyjscy z dużą wiernością 
naśladują go także pod koniec XX wieku. 
Niewiele wiadomo o rozwoju muzyki indyj- 
skiej pomiędzy epoką wedyjską i pierwszymi 
wiekami ery chrześcijańskiej. W początkach 
chrześcijaństwa anonimowy autor napisał 
w sanskrycie traktat o dramacie indyj- 
skim, muzyce i tańcu, opatrując go — co 
było typowe dla ówczesnych obycza- 


e © Wśród tradycyjnych in- 
strumentów indyjskich dominu- 
ją chordofony szarpane. Jed- 
nym z najważniejszych jest 
vina. Jej najpowszechniej- 
sza odmiana, spotykana 
w całych Indiach, składa się 
z pręta (gryfu) i dwóch rezo- 
natorów tykwowych 


Bharaty. Traktat ten, „Na- 
tjaśastra” Bharaty, jest najwcześniejszym zna- 
nym dziełem indyjskim o muzyce. Dzięki niemu 
wiadomo, że w Indiach już w chwili jego po- 
wstania istniała w pełni rozwinięta teoria mu- 
zyki, niewiele różniąca się od dzisiejszej kla- 
syki muzycznej tego półwyspu. Jej podstawą 


była gama heptatoniczna (czyli składająca się 
z 7 dźwięków). Nuty także miały już wtedy 
swoje nazwy: saddża, riszabha, gandhara, ma- 
dhajama, pańczama, dhaiwata i nisada i odpo- 
wiadały w przybliżeniu dźwiękom europejskiej 

gamy durowej (ich nazwy współcześnie 
skrócono do: sa, ri, ga, ma, pa, dha, 
ni). Można je było rozwijać w pół- 
tony i ćwierćtony (śruti). W okta- 
wie występowały 22 ćwierć- 
tony. 

Oprócz gamy (gramma) 
muzyka indyjska posługuje 
się jeszcze innymi podsta- 
wowyrmni klasyfikacjami wzo- 
rów melodycznych. Najważ- 

niejsza z nich — raga, to spe- 
cyficzna, melodyczna rama, 
nadająca odpowiednią struktu- 
rę, coś pomiędzy tonem, skałą i na- 
strojem. Ragę stanowi szereg 5 lub 

więcej nut, na których oparta jest melodia. 
„Natjaśastra ” Bharaty opisuje ponad 30 rag, lecz 
obecnie wymienia się ich nieraz setki. Jednak we- 
dług ortodoksyjnej teorii muzyki istnieje tylko 
6 podstawowych rag, pozostałe zaś to raginie — 
personifikowane jako żony męskich rag. Każda 
raga ma specyficzny nastrój (bhawę) i smak (ra- 


ft Najczęściej spotykany 

skład małych orkiestr in- 
dyjskich stanowią muzycy 
grający na bębnach i instru- 
mentach dętych 


sę). Można ją Śpiewać jedynie 
w określonej porze roku, dnia czy 
nocy; według Bharaty do grania o Świ- 
cie najbardziej nadaje się bhajra- 
wa, © poranku — megha, po po- 
łudniu — dipaka i śriraga, w no- 
cy zaś kausika i hindola. Każ- 
da z rag kojarzy się także 
z odmiennym stanem ducha 
— bhajrawa z lękiem i czcią, 
kausika ze śmiechem i radością, megha ze spoko- 
jem i ukojeniem, a pozostałe trzy z miłością. 

W muzyce Indii nie ma harmonii; w melodii 
nigdy nie wyczuwa się podstawy harmonicznej, 
słyszalnej w wielu europejskich melodiach. Pod- 
piera ją monotonne brzęczenie i bicie w bęben. 
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Podobnie jak starożytni Grecy, Hindusi lu- 
bowali się i nadal się lubują w niezwy- 
kłych rytmach, na przykład 5/4 i 7/4. Tala, 
i figura rytmiczna, to po radze najważ- 
niejszy element indyjskiej muzyki. Bhara- 
ta rozróżniał 22 tale; od jego czasów 
wprowadzono jeszcze wiele innych. 


© Muzyka Indii wykorzystywa- 
na bywa także do tak tradycyjnej 
rozrywki, jak zaklinanie węży, ma- 
jące w sobie coś z magii 


indoeuropejskie i autochtonicz- 
ne, wyróżniające się w sferze 
rytmicznej, tworzeniu sztucz- 
nych skal oraz w instrumenta- 
rium opartym na bębnach 
o zróżnicowanym stroju. 
Północ półwyspu (oraz mu- 
zyka hindustani) w znacz- 
nym stopniu uległa wpływom 
perskim i arabskim, co obja- 
wiło się m.in. bogactwem barw 
i instrumentarium strunowego. 
Ragi reprezentujące szkołę karnatik 
noszą przeważnie nazwy sanskryc- 
kie i trzymają się ściśle świętych za- 
sad, a w tradycji hindustani charaktery- 
zują się lokalnymi wzorami impro- 
wizacji — ich nazwy pochodzą z re- 
gionalnych dialektów. Wspólną 
cechą klasycznej muzyki indyj- 
skiej, wyraźnie odróżniającą ją 
od muzyki zarówno Europy, jak 
i Chin, jest brak prób zmierzają- 
cych do ustalenia bezwzględnej 
wysokości dźwięków. Pomiary 
interwałów pojawiły się dopiero 
w XVIII wieku, podczas gdy w sta- 
rożytnych Indiach rozmiar interw: 
łów regulowała praktyka wykonawcza. 
Dzięki świadectwu Bharaty 
wiadomo, że Hindusi sprzed 2 ty- 
sięcy lat, podobnie jak Hindusi dzi- 
iejsi, gustowali w gardłowym i no- 
sowym rodzaju śpiewu, naturalniej- 
szym niż śpiew europejski. Głos in- 
dyjskiego Śpiewaka bywa trakto- 
wany jak instrument muzyczny; 
wykonuje on długie wariacje na te- 
mat jakiejś prostej melodii, śpie- 
wając jedno krótkie zdanie — nie- 
raz jest to inwokacja do bóstwa. 
W okresie późnego średniowiecza 
muzyka stała się w dużej mierze 
domeną artystów zawodowych, 
którzy — chociaż bardzo poszuki- 
wani przez zatrudniających ich za- 
możnych ludzi — wywodzili się 
przeważnie z niskich kast. Inaczej 
było w wielkiej epoce kultury in- 
dyjskiej, kiedy muzykę uważano za 
niezbędny składnik ogłady towa- 
rzyskiej. „Człowiek, który nie zna 
się zupełnie na literaturze, na muzy- 
ce i na sztuce, jest tylko bydlęciem 
bez ogona i rogów” — głosiło staro- 
żytne przysłowie indyjskie. 
Współcześnie muzyka indyj- 
ska kontynuuje wiele dawnych, 


Improwizacja zamiast nut 


Muzyk indyjski był zawsze 

i nadal jest — improwizato- 
rem. Wpływa na to brak zapi- 
su nutowego (z tego powodu 
dzieła dawnych mistrzów 
uległy zapomnieniu), wynika- 
jący z przeznaczenia muzyki, 
której nie tworzy się do od- 
czytania i ponownego wyko- 
nania lub wykonania inter- 
pretacji dzieła przez muzyków 
innych niż kompozytor, co jest ty- 
powe dla tradycji europejskiej. 
Cel indyjskiego muzyka-kompo- 
zytora stanowi przede wszyst- 
kim przekazanie uczuć i emo- 
cji, stanu ducha, a nie kompo- 
zycji następujących po sobie 
melodii. Każde granie to właściwie 
tworzenie nowej kompozycji. Mu- 
zyk wybiera jakąś ragę i talę i 
rozpoczynając często od popularnej 
melodii — rozwija temat w formie 
swobodnych wariacji, których ukorono- 
waniem są złożone i szybkie ozdobniki. 

Wyraźny podział tradycji muzycznej w In- 
diach przebiega przez środek Półwyspu Indyj- 
skiego. W południowoindyjskiej tradycji muzyki 
klasycznej zwanej karnatik dominują elementy 


e © Powszechny zwłaszcza 
w Indiach północnych sitar 
przeniesiony został do Indii 
z Persji. Zalicza się go do lutni 
długoszyjkowych. Grana na 
nim muzyka często towarzyszy 
tańcom 
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fr Ravi Shankar jest najbardziej znanym na 
świecie kompozytorem i sitarzystą indyjskim. 
Jego występy przyciągają tłumy 


tradycyjnych form, co przejawia się m.in. w po- 
wszechnym wykonywaniu rag. Obserwuje się 
także tendencję do eksponowania muzyki ludo- 
wej, przy czym dawne formy, związane z litur- 
gią i kojarzone z elitarnym środowiskiem, zani- 
kają. W muzyce klasycznej (podobnie jak na in- 
nych obszarach, na których zauważa się wpły- 


wy Bliskiego Wschodu), dominują konstruk- 
cje typu ronda. Znane są również formy o dwóch 
tematach (odpowiedniki europejskiej formy 
sonatowej o słabiej zaznaczonym podziale 
na 2 części). 

Kultywowaniem tradycyjnej sztuki muzycz- 
nej, tak ludowej, jak i religijnej, zajmuje się 
wiele instytucji, m.in. Sangeet Natak, czyli 
Akademia Muzyczna w Delhi. Wybitni wirtuo- 
zi indyjscy, grający na instrumentach tradycyj- 
nych, są dziś międzynarodowymi autorytetami 
(Ravi Shankar, Ali Akbar Khan). Urodzony 
w Waranasi Shankar zaczynał artystyczną ka- 
rierę jako tancerz, by z czasem zostać wirtuo- 
zem indyjskiego instrumentu sitar. Koncerto- 
wał niemal na całym świecie, a w 1967 roku za- 
łożył szkołę Kinnara w Los Angeles. Hindusi 
nie zamykają się przed wpływami europejskimi 
i amerykańskimi (inaczej niż Chińczycy), a in- 
strumenty zachodnie stały się u nich równie po- 
pularne, jak rodzime. Szczególnym uznaniem 
cieszy się muzyka impresjonistyczna, a także 
jazzowa, łącząca ulubioną w Indiach barwność 
z wyeksponowanym rytmem i z tańcem. 

Instrumentarium używane w Indiach dzieli 
się tradycyjnie na 4 grupy: bębny i flety (au- 
tochtoniczne), strunowe szarpane (częściowo 
autochtoniczne, częściowo perskie) i strunowe 
smyczkowe. Małe bębny ustawione po dwa 
obok siebie, w które uderzano palcami — tak jak 
obecnie — uważano za niemal niezbędny skład- 
nik każdego muzykowania. Większych bębnów 
używano przy uroczystych okazjach. Istniały też 
różne rodzaje cymbałów, gongów i dzwonków. 
Wśród bębnów wspominanych w traktacie Bha- 
raty znajduje się mridanga — bęben obciągany 
dwustronnie pergaminem, którego napięcie re- 
gulują paski skórzane zakończone wałeczkami. 
Współcześnie muzycy używają pakhawaja — 


bębna o różnym przekroju na obu końcach 
i zróżnicowanym stroju. Drugi klasyczny bęben 

tabla — to para bębnów powstała przez rozcię- 
cie pakhawaja na dwie części, z których jedna 
jest drewniana, druga metalowa. 

Wśród indyjskich instrumentów szczególne 
miejsce przez lata zajmowała vina — szarpany in- 
strument strunowy podobny do europejskiej lutni. 
Vina — harfa łukowa, mająca często 10 strun 
przypominała harfy używane w starożytnym 
Egipcie (skąd prawdopodobnie pochodzi) i w sta- 
rych cywilizacjach Środkowego Wschodu. Z cza- 
sem instrument ten zaczął wychodzić z mody 
(w VI w., pod koniec epoki Guptów), a jego miej- 


sce zajęła lutnia o korpusie w kształcie gruszki, 
której struny zarywano palcami albo plektronem. 
Tę z kolei zastąpiła w VIII wieku wczesna forma 
dzisiejszej viny, z długim gryfem i małym, okrąg- 
łym korpusem, często wykonywanym z suszonej 
tykwy. Zbliżony do viny jest sitar pochodzenia 
perskiego, o przesuwanych progach i 5 strunach 
melodycznych, 5-6 strunach basowych i 9-13 stru- 
nach towarzyszących, naciągniętych w poprzek 
drewnianego pudła rezonansowego. Jest to obec- 
nie najważniejszy instrument solowy w klasycz- 
nej muzyce hindustani, któremu towarzyszą za- 
zwyczaj podtrzymująca zasadniczy ton lutnia 
o długiej szyjce ze strunami wykonanymi z drutu, 
tzw. tambura, oraz bębenki tabla. Instrumenty 
smyczkowe reprezentuje przede wszystkim rava- 
natta — prymitywne skrzypce z orzecha kokoso- 


wego (pełniącego funkcję 
rezonatora), przywiązanego 
do drążka (szyjki). Mają one 
wiele odpowiedników mon- 
golskich i orientalnych. In- 
nym popularnym  instru- 
mentem tego typu są saran- 
gi — skrzypce, na których 
gra się krótkim smyczkiem. 
W muzyce folklorystycznej 
popularnością cieszą się flety, rogi, kobzy, a także 
dzwonki, cymbały, gongi, kołatki i grzechotki 
o wielu kształtach i wymiarach. 


Gamelan 


Indonezyjska muzyka jest bardzo zróżnico- 
wana. Znakomicie przy tym odzwierciedla oddzia- 
ływania licznych kultur, z najsilniejszymi: 
indyjskimi, chińskimi i arabskimi. Pod koniec 
XX wieku na ewolucję tej muzyki coraz silniej 
wpływały kontakty z Europą. Poza starą muzy- 
ką autochtoniczną, uprawianą w odległych czę- 
ściach niektórych wysp, na przykład na Suma- 


e f W'skład gamelanów grających na różnych uroczystościach wcho- 
dzą oprócz wielu rodzajów gongów także ksylofony. Młode dziewczyny, 
ubrane w kolorowe tradycyjne stroje (podobnie jak muzycy), wykonują 
do tej muzyki symboliczne tańce 


trze czy Celebesie (gdzie zachowały się prymi- 
tywne instrumenty, często ograniczające się do 
wydawania jednego dźwięku), istnieje — głów- 
nie na Jawie — wyrafinowana muzyka wokalna 
o charakterze wirtuozowskim. 

Muzyka w Indonezji odgrywa od ponad tysią- 
ca lat ważną rolę w uroczystościach religijnych 
i państwowych, w maskaradach i przedstawie- 
niach tanecznych. Kiedyś była przywilejem dwo- 
rów królewskich, dzisiaj słyszy się ją w miastach, 
miasteczkach i wsiach. Współcześnie najbardziej 
rozwiniętą miejscową kulturę muzyczną repre- 
zentuje Jawa środkowa, znana z wielkiej liczby 
(ok. 17 tys.) gamelanów — często błędnie uważa- 
nych za rodzaj instrumentu. W rzeczywistości ga- 
melan to najważniejszy zespół instrumentalny 
(orkiestra) w tradycji klasycznej. W jego skład 


wchodzi 5 grup instrumentów, z których każda 
pełni inną funkcję: prowadzenia melodii, parafra- 
zowania jej, utrzymywania rytmu i tempa, frazo- 
wania formy dzięki wprowadzeniu odległych od 
siebie, ale wyraźnych akcentów oraz wynajdywa- 
nia melodii kontrastującej z melodią podstawo- 
wą. Partytury oddające muzykowanie gamelanu 
są więc bogate. Do zespołu dołącza się niekiedy 
głos lub chór unisono. Duże orkiestry gamelanu 
obejmują do 60 wykonawców. Gamelan składa 
się w głównej mierze z instrumentów perkusyj- 
nych (gongów, ksylofonów, dzwonków, bęben- 
ków) oraz 2-3 instrumentów realizujących moty- 
wy melodyczne (smyczkowych — rebabu, rodza- 
ju dwustronnej, uproszczonej wiolonczeli, na 
której gra kierownik zespołu, oraz dętych — fletu 
i szałamai). Już wyraz gamel oznaczający m.in. 
„młotek”, wskazuje na zasadniczą rolę takich in- 
strumentów, jak ksylofony i metalofony, bębny, 
gongi itp. Z tej przyczyny muzyka wykonywana 
przez gamelan została prawie pozbawiona mo- 
dulacji tonów; dźwięki uzyskane przez uderze- 
nie bębna lub gongu, stuknięcie młoteczkiem 
w drewnianą płytkę ksylofonu lub metalową me- 


© Na odludnych obszarach niektórych 
wysp, m.in. na Sumatrze i Celebesie, kulty- 
wuje się obrzędy, którym towarzyszą Śpiew 
i taniec, wykonywane przy wtórze monoton- 
nych dźwięków prymitywnych instrumen- 
tów, m.in. grzechotek 


talofonu, w zasadzie nie różnią się zbytnio, zmie- 
nia się tylko ich natężenie. 

Muzyka indonezyjska (przede wszystkim ja- 
wajska), której zasadniczą cechą jest polifonicz- 
ność, opiera się zasadniczo na gamie pentato- 
nicznej (słendro), czyli pięciotonowej. Jednak- 
że bliższa analiza muzykologiczna pozwoliła 
odróżnić odmiany gam podstawowych, spośród 
których jedna, nazywana pelog (siedmiotono- 
wa), zdaje się być najdawniejszą, używaną na sa- 


4 f Instrumenty dęte cieszyły 
wieków powszechnym uznaniem, podobnie 
jak cymbały, na indonezyjskiej wsi często bu- 
dowane z prostych, drewnianych desek 


mym początku naszej ery. Wskazuje to, że game- 
lan — przynajmniej w pewnych swych formach — 
stanowił jedno z rodzimych osiągnięć, wyprze- 
dzając czasy indyjskich inspiracji kulturowych. 

W Indonezji muzyka towarzyszy wszystkim 
okolicznościom, szczególnie zaś uświetnianiu 
widowisk teatralnych i różnych uroczystości. 
Na ogół wykonuje się ją z pamięci, opierając 
się na motywach przekazywanych tradycją, nie- 
skażonych ani przez obce wpływy, ani przez 
odchodzenie od klasycznych wzorców. Muzy- 
kę gamelanu cechuje różnorodność rytmiczna, 
harmoniczna i nawet kolorystyczna. W uję- 
ciach formalnych uderza podobieństwo do za- 
sad koncertowania obowiązujących w muzyce 
europejskiej. W brzmieniu zespołów fascynuje 
bogactwo zróżnicowań dynamicznych. Wyróż- 
nia się dwa style gry: pierwszy — delikatny, 
stwarzający wrażenie mistycyzmu i bezczaso- 
wości, to domena śpiewaków oraz tancerzy wy- 
konujących dystyngowany taniec oraz przed- 
stawienia marionetkowe, drugi — mocny, o po- 
tężnych dźwiękach, jest odpowiednim podkła- 
dem do tańców heroicznych. 


Niezwykłość muzyki indonezyjskiej spra- 
wiła, że chętnie po jej elementy sięgnęli wyko- 
nawcy europejscy. Po raz pierwszy gamelan 
usłyszano w Europie podczas paryskiej Wysta- 
wy Światowej w 1889 roku. Od tego czasu mo- 
tywy indonezyjskie wykorzystywali w swoich 
dziełach m.in. Claude Debussy, Carl Orff i wie- 
lu innych kompozytorów, którzy nawiązali do 
praktyki rytmu i ruchu gamelanu. Gamelany 
szeroko rozpowszechnione są również na wy- 
spie Bali, gdzie jednak często brakuje instru- 
mentów melodycznych. Widać tu wyraźnie wpły- 
wy kultury indyjskiej, przybyłe wraz z religią 
buddyjską. Skala instrumentalna bywa na Bali 
ograniczona zaledwie do 4 stopni. 

Na odludnych częściach niektórych wysp, na 
przykład na Sumatrze czy Celebesie, zachowały 
się prymitywne instrumenty, często wydające 
tylko jeden dźwięk. Ksylofony z rur bambuso- 
wych i grzechotki, jednostrunowe lutnie smycz- 
kowe gesong-kesong — pocierane i potrząsane — 
wydają dźwięki o niezwykłej barwie. Inne pry- 
mitywne instrumenty Indonezji to m.in. drumla, 
cytra rurowa (na wyspie Timor), rodzaj bardzo 
prymitywnych dud zwanych kłedi (na Borneo), 
ksylofony z rur bambusowych (zachodnia Ja- 
wa). Duże znaczenie ma angklung — kołatka wy- 
konana z dwóch lub trzech rur bambusowych 
strojonych w oktawach; rury zawieszone piono- 
wo na prostokątnej ramie przesuwają się w row- 
kowych wcięciach i uderzają o ramę, a wycinki 
trzcin zawieszone na górnej poprzeczce ramy 
dostarczają dodatkowych brzmień. 

Muzyka Indii i Indonezji należy do najstar- 
szych kultur muzycznych Wschodu oraz świa- 
ta. Mimo wielu wpływów kulturowych potrafi- 
ła zachować oryginalność i tradycyjne formy. 


Ambitus — rozpiętość melodii, obszar mię- 
dzy jej najniższym i najwyższym dźwię- 
kiem. 

Melizmat — figura melodyczna śpiewana 
na jednej sylabie, obejmująca dwa dźwięki 
lub więcej. Bogata melizmatyka jest cha- 
rakterystyczna dla śpiewu chorału grego- 
riańskiego i dla muzyki orientalnej. 


swojej muzyce Afrykanie doprowa- 

dzili do perfekcji rytm. Od zawsze 

pełnił on na tym kontynencie funkcję 
podporządkowującą sobie inne elementy muzy- 
ki, m.in. melodię. Tańcząc, śpiewając, klaszcząc 
w dłonie, a także grając na rozmaitych instru- 
mentach, wśród których szczególną rolę odgry- 
wają bębny i bębenki, grzechotki i instrumenty 
strunowe, mieszkańcy czarnego lądu uczynili 
z rytmu stały element życia. Towarzyszy im on 
na co dzień: podczas pracy, zabawy, świąt i uro- 
czystości plemiennych oraz podczas najważ- 
niejszych momentów w życiu każdego człowie- 
ka. Przez rytm Afrykanie wypowiadają również 
swoje uczucia i nawiązują kontakt. Jeden ze 
znanych senegalskich filozofów, polityków i po- 
etów, Lćopold Sćdar Senghor, nazwał rytm „ar- 
chitekturą każdego bytu, wewnętrznym : 
dynamizmem nadającym bytom formę, 
systemem fal wysłanych ku innym by- 
tom, czystym wyrazem siły”. Prości, 
niewykształceni Afrykanie nie znają 
przeważnie słowa „rytm” i nie stworzy- 
li teorii na ten temat. Każdy jednak 
tancerz i muzyk, zwłaszcza perkusi- 
sta, jasno odróżnia ruchy i dźwięki 
uporządkowane od nieuporządko- 
wanych = chaotycznych. Wie lub 
czuje, że tylko dzięki owemu po- 
rządkowi może wyrażać i przeka- 
zywać innym swoje uczucia 


© Rytm odgrywa w muzyce afry- 
kańskiej niezwykle ważną rolę, sta- 
nowi konstrukcję, na której opie- 
ra się całe życie czarnych mie- 
szkańców Afryki — odpoczynek, 
praca, składanie hołdu bogom. 
Stąd bierze się popularność bęb- 
nów, instrumentów najlepiej nada- 
jących się do tworzenia rytmu 


Muzyka afrykańska 


Chociaż spośród ogromnej liczby plemion zamieszkujących Afrykę wiele 

nie wypracowało wysokiej kultury materialnej, wszystkie jednak mogą się 
pochwalić własną muzyką, wykazującą zróżnicowanie regionalne, etniczne 
i funkcjonalne. Muzyka afrykańska zwana jest także muzyką murzyńską. 


Tak jak w przypadku wszystkich społeczeństw 
pierwotnych, afrykańscy muzycy nie mają zwykle 
pojęcia o abstrakcyjnych (technicznych) podsta- 
wach swojej muzyki, ale wielowiekowa praktyka 
wykonawcza stworzyła konkretne, choć nie zwer- 
balizowane zasady, które nią rządzą. Mimo zauwa- 
żalnych różnic między muzyką kultur rozwinię- 
tych (narodów sudańskich, Murzynów języków 
bantu) i prymitywnych (plemion buszmeń- 
skich, hotentockich i pigmejskich), można 
dostrzec istotne podobieństwa, wyrażające 
się bliskością muzyki i różnych przejawów 
życia, spontanicznością i improwizacyjno- 
ścią, dużo większą popularnością mu- 
zykowania zespołowego nad solo- 
wym, małą rozpiętością melodii 
(tzw. wąskim ambitusem) opar- 
tych na skali pentatonicznej 
(złożonej z 5 dźwięków w ok- 
tawie) lub heptatonicznej (z 7 dźwię- 
ków), bogatą i żywiołową rytmiką 
oraz popularnością tzw. śpiewu re- 
sponsorialnego, to znaczy polega- 
jącego na naprzemiennym po- 
wtarzaniu (przez solistę i chór) 
niewielkich fraz o opadają- 

cym kierunku melodii. Me- 
lodyka jest wyraźnie 
podporządkowana za- 
sadom współbrzmień i ryt- 
mice. Wielogłosowość 
stanowi cechę nie- 
mal powszechną, wy- 
stępuje od Libii po 
szczepy Bantu i Busz- 
menów. Bogactwo kombi- 
nacji nie prowadzi jednak do chaosu. Muzy- 
kę tę cechuje wyrazista rytmika, nie ujęta 
w konwencjonalne metrum typowe dla mu- 
zyki europejskiej. 


Muzyka na co dzień 


Podobnie jak w większości pierwot- 
nych społeczeństw, muzyka afrykańska 
wykazuje ścisły związek z potrzebami 
i obowiązkami codziennego życia. Może 
mieć charakter tradycjonalny lub sponta- 
niczny. Tradycjonalna muzyka prezen- 
towana jest zwykle z takich okazji, jak fe- 
stiwale, obrzędy i religijne celebracje. To- 
warzyszy również wydarzeniom o wymia- 
rze społecznym: zawieraniu małżeństw, 
pogrzebom, oficjalnym świętom plemien- 
nym. Ograniczają ją sztywne przepisy do- 
tyczące sposobów wykonywania, dostoso- 


© Pogrzeb afrykańskiego wodza nie 
może obyć się bez muzyki. Śpiewy i tań- 
ce wykonywane przez żałobników mają 
znaczenie dziękczynno-błagalne 


wanych do przebiegu uroczystości. Repertuar 
poszczególnych plemion często obejmuje nawet 
kilkaset oficjalnych pieśni, odpowiednich na 
każdą okazję. 

Muzykowanie spontaniczne jest praktyko- 
wane w prywatnych i rekreacyjnych sferach ży- 
cia, a jego instrumentacja i wykonawstwo 
z określonymi wyjątkami — cieszą się dużą wol- 
nością ekspresji. Podlega ono tym samym zasz 
dom, które rządzą rynkiem współczesnej muzy- 
ki zachodniej — popularność piosenek pojawia 
się i przemija tak samo, jak przebojów w Euro- 
pie czy Ameryce. 

Muzyka stanowi ważny element nie tylko 
świąt, ale również pra ieśni śpiewane są 
przy wykonywaniu zajęć codziennych, m.in. 
w polu, a ich rytmiczność pomaga w utrzyma- 
niu tempa pracy. W Malawi na przykład kilka 
kobiet tłukących ziarno w jednym możdzierzu 
dostosowuje rytm uderzeń do rytmu śpiewa- 
nych pieśni. 


4% Taniec jako nieodłączny element życia 
afrykańskiej społeczności służy zarówno do 
zabawy, jak i celów religijnych. Jednostajny 
rytm tańca i muzyki ułatwia wejście w trans 
będący połączeniem się z Bogiem 


Na niezwykle bogate instrumentarium afrykań- 
skie składają się instrumenty uderzane, pocierane, 
potrząsane (różne odmiany grzechotek), sporzą- 
dzane z wszelkich dostępnych materiałów, ksylo- 
fony, zanza (canca — instrument muzyczny szarpa- 
ny), zespoły bębnów różnej wielkości, pojedyncze 
bębny membranowe i szczelinowe, łuki, harfy, cy- 
try, prymitywne skrzypce, piszczałki, grupy fletów 
wydających po jednym dźwięku, rogi, trąby. Gra- 
jąc na bębnach, można naśladować rytm i wyso- 
kość dźwięków afry j ów tonicznych, 
bębny wykorzystywane są więc często do przeka- 
zywania wiadomości ustnych. Muzyka plemion 
nomadów natomiast jest głównie muzyką wokalną 
i często towarzyszy jej klaskanie, uderzanie ręka- 
mi o ciało lub skórzany fartuch oraz tupanie. Po- 
siadanie trąbek i bębnów oznacza władzę, prestiż 
i autorytet. „Pokaż mi, na czym grasz, a powiem 
ci, kim jesteś” — to sparafrazowane popularne po- 
wiedzenie doskonale oddaje afrykańską specyfikę: 


organizacja społeczna danego plemienia znajduje 
często odbicie w instrumentach, na jakich gra. Pig- 
meje na przykład mają niewiele instrumentów, 
/kle małych, tak aby mogły być z łatwością 
przenoszone z miejsca na miejsce. 


Dwa afrykańskie światy muzyczne 


Na kontynencie afrykańskim ukształtowało się 
wiele odrębnych kultur muzycznych — oprócz wy- 
soko rozwiniętych od czasów antyku i średniowie- 
cza (m.in. egipskiej, arabskiej, etiopskiej, koptyj- 
skiej) spotkać można specyficzne kultury prymity- 
wne i czarnej Afryki. Obok obszarów skolonizo- 
wanych przed wiekami przez przybyszów — Euro- 
pejczyków i Arabów — obejmujących północną 
i północno-wschodnią część ) „ istni 
tereny, gdzie Europejcz jawiali się sporadycz- 
nie lub wcale tam nie dotarli. Stąd bierze się 
podział Afryki na dwa światy: „czarny” (właściwy 
afrykański) z nikłymi śladami wpływów obcych, 


e ft © Oparcie muzy- 
ki na rytmie zaowocowało 
różnorodnością bębnów 
używanych przez Afryka- 
nów: począwszy od ich wiel- 
koś posobu wykonania, 
materiału, z którego je wy- 
tworzono, poprzez rozma- 
ite kształty i kolory, aż do 
różnorodnych — mistrzow- 
skich — sposobów grania, 
niespotykanych nigdzie in- 
dziej na świecie 


i północno-wschodni, silnie 
zarabizowany. Taki podział 
spowodował konieczność 
sprecyzowania określenia 
„muzyka afrykańska”. Mu- 
zykolodzy zgadzają się, że 
czystość zachowała jedy- 
nie muzyka komponowana 
i wykonywana w tradycyj- 
nych formach przez rdzen- 
nych Afrykanów, zamie- 
szkujących obszary położo- 
ne na południe od Sahary. 
Na północ od tych terenów 
dominuje nieco odmienny 
styl, oparty na silnych wpły- 
wach muzyki islamskiej i 

w mniejszym stopniu 
Przyjmując, że za muzykę afrykańską należy uz- 
nać taką, która jest bliska społecznościom z połu- 
dnia kontynentu, nie zaliczy się do jej przejawów 
dzieł tych czarnych muzyków, którzy tworzą pod 
wpływem amerykańskim, europejskim czy środ- 
kowowschodnim, mimo że ich działalność cieszy 
się dużą popularnością w niektórych regionach 
Afryki. Afrykańska muzyka jest klasyczną muzy- 
ką kontynentu, przekazywaną z pokolenia na po- 
kolenie, zmieniającą się, lecz zawsze pozostającą 


współczesnej europejskiej. 


w obszarze akceptowanego minimum lokalnej 
praktyki. 

Rytmy afrykańskiej muzyki są przeważnie ad- 
dytywne, to znaczy złożone z nierównych części. 
W muzyce zachodniej 12 uderzeń byłoby podzie- 
lonych na 4 + 4 + 4 lub 3 + 3 + 3 + 3, a w muzy- 
ce afrykańskiej może być dzielone na 5 + 7 lub 
3 + 4 + $ jednostek sowych. Każdy muzyk 
grający na bębnie ma swój własny podstawowy 
rytm, a w grupie tylko jeden muzyk może impro- 
wizować w danym momencie. 


Przez wiele stuleci kolonizatorzy 
z premedytacją wychowywali młode 
pokolenia Afrykanów w oderwaniu 
od rdzennych tradycji, proponując 
w zamian uproszczone formy mu- 
zyczne obcego Świata. Chrześcijań- 
scy misjonarze, dostrzegający związ- 
ki miejscowej muzyki z pogańskimi 
wierzeniami, dążyli do jej wykorze- 
nienia. Tereny znajduj 
niowieczu pod wpływami arabskimi 
stały się miejscem intensywnej ar 
bizacji, która do dzisiaj objawia się 
redukcją, a czasami całkowitą li- 
kwidacją afrykańskiej harmonii. Pod 


ące się w śred- 


4 © Widok mężczyzn w tańcach 
wojennych, wykonywanych w od- 
powiednich strojach, nie należy 
w Afryce do rzadkości. Także obec- 
nie za pomocą tańca wojownicy usi- 
łują (m.in. Zulusi w RPA, u dołu) 
przebłagać plemiennych bogów, by 
pozwolili im pokonać wrogów i wy- 
kazać się odwagą na polu bitwy 
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wpływem naleciałości arabskich zmieniła się 
także melodyka, co wyraża się częstym uży- 
ciem portamento (zabiegu polegającego na łą- 
czeniu w płynny sposób następujących po sobie 
dźwięków o różnej wysokości) w muzyce wo- 
kalnej i instrumentalnej oraz bogatą ornamen- 
tyką stylów melodycznych. Szczególnie silne 
związki z muzyką arabską rozwinęły się na ob 
szarach rozciągających się na wschód od atlan- 
tyckiego wybrzeża do Etiopii oraz między Sa- 
harą i równikiem, należących w starożytności 
do ludów Fulbe i Hausa. 

Wielkich spustoszeń w tradycyjnej muzyce 
afrykańskiej dokonał XX wiek, a szczególnie re- 
wolucja techniczna oraz rozwój rynku fonogra- 
ficznego, traktowane przez młodych Afrykanów 
jako osiągnięcia kultury materialnej. Spowodowa- 
ło to z jednej strony zalew Afryki obcą produkcją, 
z drugiej zaś masowe tworzenie na miejscu mu- 
zycznej tandety, nie mającej nic wspólnego z tra- 
dycjami muzycznymi kontynentu, za to egzotycz- 


m m 


nej i dobrze sprzedającej się na Zachodzie. Współ- 
cześnie na ulicach afrykańskich miast można usły- 
szeć wiele rodzajów muzyki powstającej pod 
wpływem obcych kultur, zalewających dyskoteki, 
stacje radiowe oraz firmy fonograficzne. Charakte- 
ryzują się one wymieszaniem tradycji poszczegó|l- 
nych plemion oraz wykorzystaniem zachodnich 
instrumentów 1 obcego systemu harmonicznego. 


Inny — nie znaczy prymitywny 


Teza o prymitywności muzyki afrykańskiej, 
podtrzymywana przez wieki przez kolonizatorów, 
krzywdziła Afrykanów. Pogardliwy stosunek wo- 
bec niej, typowy dla przedstawicieli Zachodu, wy- 
nikał zapewne z odmienności tej muzyki. Muzyka 
Afryki zawsze była i jest do dziś przeznaczona do 
zbiorowego wykonywania, wykazuje silne związki 
z życiem grup społecznych, a nawet z magią — czę- 
sto oddziałuje ekstatycznie, umożliwiając słucha- 
czom osiągnięcie transu. Jej pierwotność wy! 


się także w użyciu wielu bar- 
dzo dawnych instrumentów 
(m.in. fletów wykonanych 
z piszczeli, łuków, instrumen- 
tów pocieranych, trąb z ro- 
gów) oraz w melodyce (pro- 
ste powtórzenia). Niechęć 
przybyszów wzbudza brak 
udokumentowanych teorii, 
typowych dla cywilizacji eu- 
ropejskich i azjatyckich. Trud- 
no jednak mówić o prymity- 
wizmie afrykańskiej muzyki; 
pewną monotonię melodyki 
rekompensuje zróżnicowana 
rytmika oraz ogromne po- 
czucie harmonii. Pewne ogra- 
niczenie różnorodności in- 
strumentów (głównie idiofo- 
nów, fletów, rogów, prymityw- 
nych chordofonów — instru- 
mentów strunowych) równo- 
waży duża liczba ich odmian. 

Taka właśnie prawdziwa 
afrykańska muzyka prze- 
trwała na południe od Sahary, kultywowana przez 
prymitywne plemiona rolnicze i łowieckie — Bu- 
szmenów, Pigmejów i Hotentotów, nie mające bli- 
skiego kontaktu z kulturą materialną Zachodu, ży- 
jące z dala od wpływów urbanizacji i przemysłu. 

Buszmeni są jednym z najstarszych plemion 
afrykańskich, niegdyś bardzo licznym, obecnie 
stopniowo wymierającym, zamieszkującym kotli- 
nę Kalahari i pustynię Namib. Aż do XIX wieku 
kultura buszmeńska była kulturą kamienia, co 
można przyrównać z prehistorycznymi europejski- 
mi kulturami paleolitycznymi. Ich muzykę cechu- 
je skala pentatoniczna, wykorzystywanie tonów 
harmonicznych oraz prymitywna wielogłosowość 
i wielowarstwowość struktury muzycznej (melo- 
dyczna, rytmiczna, brzmieniowa), która obejmuje 
zjawiska burdonu (stałego basowego dźwięku to- 
warzyszącego głównej melodii, otrzymywanego 
wokalnie lub za pomocą instrumentów) oraz osti- 
nata (wielokrotnego powtarzania w czasie odtwa- 
rzania utworu struktury melodycznej lub rytmicz- 


nej). Instrumentarium Buszmenów stanowią różne 
odmiany prostych łuków jednostrunowych. Połu- 
dniowe i środkowe obszary Republiki Południo- 
wej Afryki zamieszkują spokrewnieni z Buszme- 
nami pasterze — Hotentoci. Ich bardzo pierwotna 
muzyka oparta jest na prostym instrumentarium 
złożonym z fletów wydających tylko jeden dźwięk 
(używanych w grze zespołowej) oraz bębnów po- 
cieranych. 

Innym ludem południa Afryki są Pigmeje, 
zamieszkujący dziewicze lasy Afryki Równiko- 
wej. Ich muzyka różni się od buszmeńskiej je- 
szcze bardziej ograniczonym instrumentarium, 
małą rozpiętością melodii (wąskim ambitusem) 
oraz ciekawym wykorzystaniem pierwot- 
nego kontrapunktu (jednoczesnego prowa- 
dzenia dwóch lub więcej linii melodycz- 
nych). Niektóre plemiona pigmoidalne ma- 
ją rozwinięte instrumentarium (w skład 
którego wchodzą bębny i trąby z kłów sło- 
niowych) oraz szerszy ambitus melodii. 

Oprócz wymienionych ludów kultywują- 
cych pierwotną muzykę Afryki południe 
kontynentu zamieszkują także plemiona 
o nieco wyższej kulturze, m.in. Murzyni 
Bantu. Cechę charakterystyczną ich muzyki 
stanowi bogactwo instrumentów idiofonicz- 
nych (takich, w których źródłem dźwięku 
jest sprężyste ciało drgające — bębnów drew- 
nianych, grzechotek, muszli, instrumentów 
szarpanych), membranofonów (bębnów 
skórzanych) i aerofonów (fletni Pana wyko- 
nanych z kości). Na ogół jednak Bantu ulegli 


©» Murzyni amerykańscy nadal za- 
chwycają słuchaczy maestrią swojej gry. 
Niektórzy, m.in. tacy jak perkusista jaz- 
zowy Lionel Hampton — kontynuują tra- 
dycje ojców gry na bębnach 
oddziaływaniu obcych kultur (indyjskiej czy 
egipskiej), co zaznaczyło się w ich muzyce. 
Muzyka reprezentowana przez ludy zamieszku- 
jące Afrykę Środkową — narody sudańskie oraz 
część plemion Bantu — jest znacznie lepiej rozwi- 
nięta, ale i skażona związkami z obcymi kulturami; 
uwidacznia się to szczególnie w stosowanym in- 
strumentarium. Cywilizacje z centralnych obsza- 
rów Afryki, o wyższej kulturze, mają świadomość 
historyczną, a często również tradycję państwową, 
co sprzyja kontaktom z innymi kulturami. Cechuje 
je podział muzyki na oficjalną (przeznaczoną dla 
władcy) oraz ludową (powszechną). 
Muzykę Sudańczyków — bogatą 
w formy rytmiczne — charaktery- 
zują ponadto śpiew responsorial- 
ny i pentatonizmy, lecz przede 
wszystkim wyjątkowo rozbu- 
dowane i zróżnicowane in- 
strumentarium. Dominują 
wśród niego instrumenty 
dęte: trąby wykonane 


© Wyjątkowy głos, 
muzykalność i eks- 
presja wykonaw- 
cza czarnoskó- 
rych śpiewa- 
czek i śpiewa- 
ków przyniosły im 
sławę na całym świecie 4 


z kłów słoniowych, flety bambusowe i inne 
piszczałki, nie brakuje jednak także idiofo- 
nów (bębny szczelinowe, dzwony, zanza, ko- 
tły, ksylofony, które niekiedy osiągają znacz- 
ną wielkość i są wtedy obsługiwane przez kil- 
ku wykonawców posługujących się charakte- 
rystycznymi pałeczkami obciąganymi kauczu- 
kiem) i chordofonów — harf i lir. Te ostatnie 
dowodzą wpływów azjatyckich, arabskich 
i egipskich w Afryce Środkowej. 

Bardziej zachowawcza jest muzyka plemion 
Bantu zamieszkujących Środek kontynentu. 
Wykazuje ona wiele zbieżności z muzyką su- 
dańską (pentatonizmy, śpiew responsorialny, 
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instrumentarium składające się z trąb z kłów 
słoniowych, rogów, bębnów szczelinowych, 
harf, lir), ale jednocześnie i wiele odrębności. 

Na północy kontynentu dominuje muzyka nie- 
autochtoniczna, która dotarła tu wraz z kulturą 
przyniesioną przez przybyszów z północy i wscho- 
du z obszaru basenu Morza Śródziemnego oraz 
Półwyspu Arabskiego. Najstarsza z nich — kultura 
protochamicka — została zasymilowana przez miej- 
scową czarną ludność. Kultury chamickie i semic- 
kie pojawiały się na kontynencie afrykańskim od 
VI tysiąclecia p.n.e. Wytworzyły one silnie oddzia- 

łujące ośrodki w Egipcie (od V tysiąclecia 
p.n.e.), Kartaginie, Abisynii (od III w. p.n.e.), 
oraz licznych państewkach arabskich (od 
VII w.). Ich muzyka wpłynęła na 
muzykę murzyńską głównie 

w dziedzinie instrumenta- 
rium (antyczna lira, staro- 
egipskie sistrum, arabski 
rebab — trzystrunowy in- 
strument w kształcie tra- 
pezu). 

Przykładem muzy- 
ki nieautochtonicznej 
jest muzyka abisyń- 
ska (etiopska), w któ- 
rej zachowało się 
oprócz kultury ro- 

dzimej wiele ele- 
mentów różnych 


kultur: chamickiej, murzyńskiej, staroegipskiej, 
żydowskiej, arabskiej. Obejmuje ona muzykę 
religijną i kultową, którą tworzą psalmy litur- 
giczne i kultowe, muzykę wojskową (tańce wo- 
jenne, okrzyki) i ludową; nie brakuje również 
tańców związanych z polowaniem i pieśni oko- 
licznościowych. Muzyka religijna wykazuje sil- 
ny wpływ muzyki świątynnej żydowskiej, a tak- 
że muzyki armeńskiej, koptyjskiej, bizantyj- 
skiej, a używane instrumenty pozwalają na do- 
szukiwanie się związków ze starymi kulturami 
Bliskiego Wschodu (Babilon, Judea), Egiptu 
(różne formy egipskiego sistrum) i Grecji (lira 
grecka) oraz z kulturą afrykańską. Najbardziej 
charakterystyczne dla instrumentarium ludów 
Etiopii są aerofony (trąbki, flety), fidel (mazen- 
go, średniowieczny instrument smyczkowy) 
oraz bębny. W muzyce kultowej, przede wszyst- 
kim hołdowniczej, rodzaj instrumentów zależał 
od pozycji społecznej odbiorcy. Licznie repre- 
zentowane są idiofony (grzechotki, kastaniety). 


f Afrykanie, wywożeni jako niewolnicy na 
kontynent północnoamerykański, wzbogacili 
świat muzyki o gatunki, bez których dzisiaj nie 
istniałaby muzyka rozrywkowa — jazz i blues. 
Ich amerykańscy potomkowie dodali do tej li- 
sty nastrojową muzykę duszy — soul 


Egipt, leżący na granicy Afryki i Azji, to te- 
ren o dominujących wpływach muzyki azjatyc- 
kiej. Elementy afrykańskie silniej były dostrze- 
galne w Egipcie do VII wieku, gdy zarówno in- 
strumentarium, jak i sztuka taneczna miały wie- 
le wspólnego z Afryką murzyńską. Jednak już 
wtedy rosły wpływy innych kultur: mezopo- 
tamskiej, perskiej, greckiej i rzymskiej (ta ewo- 
lucja wiązała się na ogół z inwazjami obcych 
państw na ziemie egipskie). 

Pod koniec XIX wieku muzyka afrykańska 
zyskiwała coraz większą popularność w Ame- 
ryce Północnej za sprawą potomków niewolni- 
ków murzyńskich, którzy umiejętnie połączyli 
muzykę białych z elementami muzyki czarnego 
lądu, tworząc jazz. W XX wieku jazz podbił 
także Europę. 

Wraz z przesiedleniem Murzynów do obu 
Ameryk muzyka murzyńska w wyniku zetknięcia 
z odmienną kulturą i koniecznością zaadaptowa- 
nia się do nowych warunków i funkcji uległa 
przetworzeniu i stała się składnikiem muzyki tych 
krajów, w których się przyjęła. Najbardziej wy- 
mownym darem czarnej Ameryki dla świata mu- 
zyki był blues — miał on ogromny wpływ na jazz 
oraz od lat pięćdziesiątych XX wieku — na rock. 


Muzyka popularna 
w XX wieku 


Muzyka popularna jest — w odróżnieniu od muzyki klasycznej zwanej tak- 
że poważną — „prosta, łatwa i przyjemna”, to znaczy mniej wyrafinowana, 


komercyjna i nastawiona na rozrywkę. Z reguły tworzą ją profesjonal- 
ni muzycy, dla których jednym z głównych celów (zwykle najważniej- 


szym) stał się zysk. 


ż do połowy XIX wieku nie stosowano 

podziału muzyki na „poważną” i „lek- 

ką”. Funkcję muzyki popularnej pełniła 
muzyka ludowa, folklorystyczna, mająca szeroki 
zasięg i nie wymagająca profesjonalnego przy- 
gotowania kompozytorskiego. Dopiero nadej- 
ście XIX stulecia spowodowało zmiany na sce- 
nie muzycznej. Pojawiła się operetka z modny- 
mi, frywolnymi tańcami: kankanem, galopem, 
kontredansem, kadrylem. 


Musical 


Wielkie widowiska operetkowe zapoczątkowa- 
ły rozwój muzyki popularnej, ale wkrótce same 
padły jej ofiarą. Konkurent operetki — musical, 
który miał zdominować scenę muzyczną na kilka- 
dziesiąt lat, pojawił się niemal jednocześnie w Eu- 
ropie i w Stanach Zjednoczonych, jednak znacznie 
lepiej przyjął się na gruncie amerykańskim. Ten 
gatunek muzyczny powstał jako udana kombina- 
cja elementów zapożyczonych z innych, znacznie 
starszych stylów muzycznych, m.in. z amerykań- 
skiej opery balladowej i burleski. Pomostem mię- 
dzy operetką a musicalem była również amerykań- 
ska komedia muzyczna, z mniejszą niż w operetce 
ilością muzyki, za to większą dbałością o libretto 
oraz o melodyczną wyrazistość i subtelność. Twór- 
cy pierwszych musicali adaptowali na potrzeby tej 
dziedziny sztuki dramatyczny, a nie komediowy 
tekst literacki, przedstawiając go na scenie bez 
przeróbek i bez szczęśliwego, często naciąganego 
zakończenia. Nowa sztuka powstała w Stanach 
Zjednoczonych w latach dwudziestych XX wieku, 
a od lat trzydziestych zaczęła święcić prawdziwe 
triumfy, m.in. dzięki twórczości Jerome'a Davida 
Kema, Irvinga Berlina, Cole'a Portera, George'a Ger- 
shwina, Richarda Rodgersa. Lata pięćdziesiąte 
i sześćdziesiąte były złotymi latami musicalu. 
Wprowadzono wtedy do niego m.in. zdobywające 
popularność gatunki muzyczne: jazz nowoczesny, 
bebop i cool-jazz. Powstające od tej pory musicale 
wyszły poza gatunkowe ramy i zaczęły korzystać 
z nowych stylistyk muzycznych, niekonwencjo- 
nalnych instrumentów i rozwiązań choreograficz- 
nych, a nawet sięgać do tradycji obcych kultur. 
Niektóre z nich jako zbyt śmiałe dla tradycyjnej 
publiczności znalazły miejsce na tzw. off-Broad- 
wayu, czyli w teatrzykach funkcjonujących na obrze- 
żu najsłynniejszych scen nowojorskich. 

Pierwszymi musicalami były „No, no Nanet- 
te” (1925) Vincenta Youmansa i „Statek kome- 
diantów” (1927) Jerome'a Kerna, a za prawdziwy 
klasyczny musical, noszący wszystkie najlepsze 
cechy gatunku, uznaje się „Oklahomę” Richarda 
Rodgersa (z librettem Oscara Hammersteina). 


© Jeden z ojców amerykańskiej kome- 
dii muzycznej — George Gershwin — 
w okresie międzywojennym należał do 
grona wybitnych kompozytorów muzy- 
ki popularnej 


Pod koniec lat sześćdziesiątych dało 
się dostrzec zmęczenie tym gatunkiem. 
Wpłynęły na to nowe zjawiska społeczne 
i polityczne, przemiany cywilizacyjne 
oraz pokoleniowe (wojna w Wietnamie, 
generacja dzieci-kwiatów, ekspansja mu- 
zyki rockowej). Odpowiedzią na zmianę 
zapotrzebowań było pojawienie się tzw. 
rock-oper — musicali opierających się na 
nowej muzyce młodzieżowej, z najsław- 
niejszymi „Hair” (1967) Galta MacDer- 
mota oraz „Jesus Christ Superstar” (1971) 
Andrew Lloyda Webera i Tima Rice'a. 
W Polsce popularnością cieszył się w tym cza- 
sie musical Katarzyny Gartner „Na szkle malo- 
wane” (1970), a piosenki z tego przedstawienia 
stały się wielkimi przebojami. Poszukiwania 
nowej formuły nie zapobiegły jednak recesji 
sztuki musicalowej, która przegrała wyraźnie 
z powszechnie dostępną muzyką pop i rock. 


Na bluesową nutę 


Musicali, aczkolwiek najbliżej związanych 
z XIX-wieczną operetką, nie można traktować 


jako jedynych protoplastów XX-wiecznej muzy- 
ki popularnej. Wcześniej bowiem narodziły się 


dwa amerykańskie style muzyczne — blues i jazz. 

Korzenie obu stylów tkwią na XIX-wiecz- 
nym amerykańskim Południu, oba były pierwot- 
nie muzyką czarnej ludności sprowadzonej do 
niewolniczej pracy z Afryki. Blues, historycznie 
starszy, jest praformą jazzu oraz rhythm and blue- 
sa, a także jednym z głównych źródeł, z których 
czerpie współczesna muzyka rockowa. Dzisiaj 
wczesne, XIX-wieczne formy bluesa określa się 


mianem „wiejskiego” albo „archaicznego”. Mniej 
więcej w latach dwudziestych XX wieku rozpo- 
wszechniła się „miejska” odmiana tej muzyki. 
Wtedy to czarni wykonawcy zaczęli przenosić 
się na Północ, a ich muzyka została poddana ko- 
mercyjnym wymogom. Od tej pory zaczęto roz- 
różniać jego trzy odmiany: tracący popularność 
autentyczny blues jazzowy, rozrywkowy blues 
zaadaptowany przez sweet music, czyli skomer- 
cjalizowaną, parajazzową muzykę taneczną, 


oraz fortepianowy blues zwany boogie-woogie 
(tak nazywano instrumentalną stylizację opartą 
na klasycznym, 12-taktowym schemacie harmo- 
nicznym i wzbogaconą przez jazzową artykula- 
cję w postaci urywanych, ochrypłych, łkających 
dźwięków, wibracji i krzyków). 

Boogie-woogie powstał w latach dwudzie- 
stych XX wieku w murzyńskich gettach naj- 
pierw Chicago, a potem innych wielkich miast 
Stanów Zjednoczonych. Następnie rozwinął się 
on w rhythm and blues — nową, żywszą i bardziej 
spontaniczną odmianę bluesa. Była to hybryda 
muzyki rozrywkowej umiejscowiona 
na pograniczu skomercjalizowanego 
jazzu i rocka, nazwana tak pod ko- 
niec lat czterdziestych przez Raya 


© Musical „West Side Story” 
z muzyką Leonarda Bernsteina 
(z librettem Jerome'a Robbinsa 
i Arthura Laurentsa) z 1958 r. wy- 
znaczył nadejście nowej ery w dzie- 
dzinie filmu muzycznego, a piosen- 
ki „Maria”, „America”, „Tonight” 
zyskały sławę wielkich, ponadcza- 
sowych przebojów 


Charlesa (ur. 1932). W rhythm and bluesie od 
początku dominowała pulsacja rytmiczna oraz 
jednoczesne uproszczenie opartych na klasycz- 
nym bluesie elementów melodycznych i harmo- 
nicznych. Wykonawcy tej muzyki cieszyli się 
największą popularnością przed nastaniem rock 
and rolla, szczególnie John Lee Hooker, Muddy 
Waters, Sonny Boy Williamson, Chuck Berry, 
Johnny Otis, Roy Milton oraz Bo Diddley. 
Muzyka rockandrollowa pojawiła się w po- 
łowie lat pięćdziesiątych. Zrodziła się z połą- 


czenia rhythm and bluesa i gustów muzycznych 
białej młodzieży. Rock and roll jako styl spopu- 
laryzował w roku 1955 wokalista i gitarzysta 
Bill Haley piosenką „Rock Around the Clock”. 
Na obrzeżach rocka blues funkcjonował nadal, 
raz zyskując, raz tracąc popularność. W latach 
sześćdziesiątych pojawiło się niebezpieczeń- 
stwo całkowitej marginalizacji tej muzyki, 
która przegrywała wyraźnie z rockiem, popem 
i nową muzyką — soul. Zagrożenie zostało zażeg- 
nane przede wszystkim dzięki odejściu od sztyw- 
nych reguł gatunku wielu muzyków, m.in. Erica 
Claptona, Steviego Raya Vaughana, Roberta Craya 
i Buddy'ego Guya. 

Współczesny blues charakteryzuje duża róż- 
norodność stylowa. Do gatunku tego zaliczają się 
bowiem stare rodzaje, m.in. blues wiejski, wię- 
zienny, cajun, oraz nowsze odmiany miejskiego 
bluesa: jazz blues, rhythm and blues, soul blues, 
funky blues. Do tego dochodzą jeszcze różne sty- 
le regionalne — archaiczny Missisipi blues, żywy, 
zbliżony do jazzu Texas blues oraz East Coast 
Blues (blues ze Wschodniego Wybrzeża), który 
zapożyczył elementy muzyki country i hillibilly. 


Wiele twarzy jazzu 


Początki jazzu były bardzo podobne do blue- 
sa. Narodził się pod koniec XIX wieku wśród 
czarnych społeczności południowych stanów 


©. Louis Armstrong był nie tylko wysoce ce- 
nionym wokalistą jazzowym, ale także zna- 
komitym trębaczem 


USA. Niewolnicy murzyńscy, sprowadzani 
z Afryki, przywozili ze sobą tradycyjne obrzędy, 
wierzenia, pieśni, tańce i instrumenty. Misjona- 
rze zaszczepili w nich wiarę chrześcijańską, 
wraz z którą Murzyni przejęli pieśni religijne. 
Z połączenia obu tradycji powstały negro spiri- 
tuals, pieśni o tematyce biblijnej, różniące się od 
hymnów białych rytmiką: przesunięciem akcen- 
tu na słabą część taktu — drugą i czwartą (synko- 
py) oraz uporczywym powtarzaniem krótkiej fra- 
zy o ostrym rytmie (ri//). Drugim źródłem jazzu 
był blues — afrykańskie świeckie ballady i pieśni 
pracy, towarzyszące niewolnikom podczas zajęć 
na plantacjach, pełne melancholii, a jednocześ- 
nie witalności rytmicznej. 

Po zniesieniu niewolnictwa czarni Amerykanie 
zaczęli migrować do dużych ośrodków przemy- 
słowych w poszukiwaniu pracy. Wielu z nich zara- 
biało graniem na zabawach, paradach, pogrzebach 
oraz na statkach kursujących po rzece Missisipi, 
przejmując tradycje białych orkiestr dętych. Prze- 
niesienie wokalnych i rytmicznych tradycji mu- 
rzyńskich do muzyki instrumentalnej, zmieniają- 
cych się nieustannie w wyniku improwizacji i wa- 
riacji na temat popularnych bluesów i spiritualsów 
oraz ludowych i salonowych pieśni Kreolów, spo- 
wodowało powstanie jazzu. Jego stolicą stał się 


© Zasług Duke'a Ellingtona dla jazzu nie 
da się przecenić. Osiągnął coś, o czym każ- 
dy inny muzyk mógłby tylko marzyć: na 
potrzeby swojej orkiestry (Duke Ellington 
Orchestra) stworzył fascynujące brzmienie 
i oryginalną instrumentację, z której ko- 
rzystają do dzisiaj niemal wszyscy muzycy 
jazzowi 


Nowy Orlean, a kolebką bary, domy publiczne 
i uliczne parady. Jazz rozwijał się, zapożyczając 
elementy różnych stylów, także europejskich mar- 
szów i tańców, zwłaszcza pochodzenia francuskie- 
go. Improwizacje na temat tych utworów, rytmicz- 
nie zmodyfikowanych, z synkopami, nutami blue- 
sowymi i bluesowymi manierami wykonawczymi 
(specyficzne vibrato, glissando, chrapliwy śpiew), 
nazwano ragfime. Tę prostą i przyjemną w odbio- 
rze muzykę najczęściej prezentowano w formie 
solowych wykonań fortepianowych. Twórcą ragti- 
me'u i najsławniejszym wykonawcą był czarny 
pianista i kompozytor Scott Joplin, a kolebką tego 
gatunku — Saint Louis. 


Około 1917 roku artyści jazzowi zaczęli prze- 
nosić się do miast amerykańskiej Północy, głów- 


nie do Chicago i Nowego Jor- 
ku. To tam oraz w Kansas Ci- 
ty, Saint Louis i Memphis roz- 
poczęła się era swinga, która 
zdominowała muzykę przed 
II wojną światową. Wraz ze 
wzrostem popularności jazzu 
zespoły, liczące dotychczas od 
5 do 7 wykonawców, zaczęły 
się powiększać. Big-bandy, ta- 
kie jak zespół Benny'ego 
Goodmana i Duke'a Ellingto- 
na, stały się modne, a ich kon- 
certy w Carnegie Hall w No- 
wym Jorku przyciągały tłumy 


miłośników dobrej muzyki. Ozdobą ery swinga 
byli wielcy wokaliści jazzowi: Louis Armstrong, 
Ella Fitzgerald, Billie Holiday, Sarah Vaughan, 
Josephine Baker. Jazz lat trzydziestych XX wieku 
jak nigdy dotąd stał się muzyką gwiazd. Do jego 
sukcesu przyczynili się w znacznej mierze instru- 
mentaliści o wirtuozowskich umiejętnościach 
oprócz Goodmana także puzonista Glenn Miller 
i saksofonista tenorowy Lester Young. 

Poważny podział w jazzie nastąpił w 1945 ro- 
ku, pod koniec II wojny światowej, kiedy to jazz 
tradycyjny ze swoją prostą harmoniką ustąpił 
miejsca zawiłości, prężności, szorstkości i wirtuo- 
zerii jazzu nowoczesnego, którego czołowymi po- 
staciami byli: saksofoniści Charlie „Bird” Parker, 
Ornette Coleman oraz trębacze Dizzy Gillespie 
i Miles Davis. Czyste, pulsujące, spokojne melo- 
die swinga stały w wyraźnej opozycji do melo- 
dycznie nerwowego, postrzępionego i znacznie 
szybszego bebopu. Bebop wyzwolił jazz z ryt- 
micznych i harmonicznych schematów, charakte- 
ryzowały go długie, nieregularne frazy, skoki me- 
lodii, pauzy, nowa instrumentacja z wzrastającą 
rolą kontrabasu i saksofonu. Wymagający maksy- 
malnego skupienia słuchaczy i nie nadający się do 
tańca bebop dość szybko znalazł konkurencję w po- 
staci tzw. cool-jazzu i Milesa Davisa. Jego styl 
charakteryzował się niespotykaną dotąd czysto- 
ścią, miękkością, spokojem pozbawionym cech 
charakterystycznego dla bebopu atakowania każ- 
dej nuty. Pełen smutku i rezygnacji znakomicie 
symbolizował estetykę stylu cool. 

Ale cool-jazz skończył się 
równie szybko jak bebop. 
W 2. połowie lat pięćdziesią- 
tych został wyparty przez hard- 
-bop, dostosowany w większym 
stopniu niż jego bebopowy po- 
przednik do klasycznych wy- 
magań odbiorców, doskonal- 
szy harmonicznie i instrumen- 
talnie, bardziej zespolony z tra- 
dycją, głównie z muzyką go- 
spel, bardziej soulowy. Hard- 
-bop był wyrazem otworzenia 
się jazzu na energię negro-ame- 


© Miękki i delikatny głos 
Billie Holiday doskonale nada- 
wał się do śpiewania pieśni 
bluesowych 


rykańskiej muzyki, z prostym rytmem. W poło- 
wie lat sześćdziesiątych pojawił się nieprzestrze- 
gający żadnych konwencji i tradycyjnych form 
free jazz, który czerpał ze wszystkich kultur mu- 
zycznych od Indii po Afrykę. 

Jazz nigdy nie przejawiał takiego bogactwa 
różnych stylów muzycznych, jak w początku lat 
siedemdziesiątych. Do tej pory każdemu dzie- 
sięcioleciu można było podporządkować okreś- 
lony styl. Teraz należało odrzucić tę zasadę, 
ponieważ jednocześnie istniało aż pięć tenden- 
cji w jazzie: fusion, zwany też jazz-rockiem, bę- 
dący połączeniem improwizacji jazzowych 
z rytmami i elektronicznymi brzmieniami ro- 
cka; jazz estetyczny, nawiązujący do europej- 
skiej romantycznej muzyki kameralnej, grany 
przez pojedynczych muzyków, pozbawiony 
sekcji rytmicznej, czyli perkusji i kontrabasu; 
nowy mainstream, czyli jazz powracający do 


korzeni swinga i muzyki tradycyjnej; ciągle 
rozwijający się free jazz i wreszcie zupełnie no- 
wa muzyka, będąca wymieszaniem elementów 
jazzu, rocka i różnych kultur muzycznych. 


Dusza muzyki 


Nie wszyscy zgadzają się, by traktować jazz 
— szczególnie jego nowoczesne style — jako 
część muzyki popularnej. Z pewnością jednak 
wraz z bluesem wywarł on wielki wpływ na 
muzykę popularną. Rhythm and blues rozwinął 
się w soul — muzykę inspirowaną przez mu- 
rzyńskie spirituals i gospel. Już w połowie lat 
pięćdziesiątych muzykę tworzoną przez takich 
jazzmanów, jak Horace Silver czy Art Blakey 
nazywano soul jazzem. Soul to wyraźny dowód 
emancypacji amerykańskich Murzynów, wyros- 
ły z buntu przeciwko stosowanej w Stanach 
Zjednoczonych segregacji rasowej. Z bluesa 
przejął świecką, traktującą najczęściej o miło- 
ści, tematykę, a wpływ spirituals i gospel za- 
znaczył się w chóralnym, emocjonalnym wyko- 
nywaniu utworów. Esencja soul wyrażała się 
w przekazywaniu silnych emocji i wrażeń od- 
czuwanych przez wykonawcę i wywoływanie 
podobnych emocji u odbiorców. 

W latach sześćdziesiątych soul przestał być 
muzyką wyłącznie etniczną i zyskał popular- 
ność wśród białych słuchaczy. Nazwiska wyko- 
nawców: Arethy Franklin, Raya Char- 
lesa, Percy Sledge'a, Wilsona Picket- 
ta, Otisa Reddinga stały się po- 
wszechnie znane. Muzyka nagrywa- 
na przez wytwórnię w Memphis bi- 
ła rekordy popularności, 
a z takich artystów jak: Ste- 
ve Wonder, Diana Ross czy 
Michael Jackson uczyniła 
gwiazdy. 

Eksplozja disco w poło- 
wie lat siedemdziesiątych 
spowodowała, że soul stracił 
popularność jako muzyka 
do tańca, a jego wykonawcy 
ograniczyli aktywność na- 
graniową na rzecz wystę- 
pów na żywo. Jednak wpływ soul-był widoczny 
wszędzie, także w dyskotekach, m.in. w twórczo- 
ści zespołu The Commodores oraz Donny Sum- 
mer. W latach osiemdziesiątych muzyka soul 
odzyskała część swojej dawnej popularności 
(m.in. dzięki nagraniom Bobby Womacka), 
a współcześnie jest obecna w dyskografiach arty- 
stów tej miary, co Whitney Houston, Mariah Ca- 
rey oraz Michael Jackson, jednak nie ma on wie- 
le wspólnego z klasycznym soul lat sześćdziesią- 
tych — stanowi bowiem komercyjną mieszankę 
popu, funky i disco. 

Blues zainspirował także twórców m.in. 
reggae, czyli afro-jamajskiej mieszanki sty- 
lów, która pojawiła się w latach sześćdziesią- 
tych i wykorzystywała teksty o charakterze 
regionalnym, oraz country and western, 
współczesnego amerykańskiego odpowied- 


© Elvis Presley, najsłynniejszy wykonaw- 
ca rock and rolla, wywoływał u starszego 
pokolenia zgorszenie, ponieważ na scenie 
kręcił zmysłowo biodrami w rytm żywioło- 
wej muzyki 


nika europejskich tańców w stylu country 
z ubiegłych stuleci. 

Jazz zainspirował przede wszystkim muzykę 
rockową — połączenie popularnych amerykań- 
skich form, zarówno białych, jak i czarnych: blu- 
esa, rhytm and bluesa, gospel i country and we- 
stern. Od rozpowszechnienia się rock'n'rolla 
w latach pięćdziesiątych muzyka rockowa — wy- 
konywana zwykle przez zespoły korzystające 
z instrumentów wzmacnianych elektrycznie — 
stała się główną siłą obecnej muzyki popularnej. 


„Rock Around the Clock” 


Rock and roll narodził się z rhythm and bluesa 
w końcu lat czterdziestych w Stanach Zjednoczo- 
nych i szybko spodobał się białym słuchaczom. 
Zachęceni powodzeniem biali wykonawcy wzbo- 
gacili go dodatkowo elementami stylu country 
and western. Ta mieszanka zrobiła furorę wśród 
młodych fanów muzyki rozrywkowej. Rock and 
roll był melodyjny, żywiołowy i nie wymagał ani 
drogiego sprzętu, ani wybitnych zdolności mu- 
zycznych. Jego pierwszą gwiazdą został Bill Ha- 
ley, lecz w stopniu uwielbienia przez słuchaczy 
zdecydowanie przebił go Elvis Presley. Młody 
chłopak, dysponujący uni- 
kalnym brzmieniem i eks- 
presją głosu, połączył sen- 
tymentalny i spontaniczny 
charakter rock and rolla. 
W dodatku nosił długie bokobro- 
dy i zupełnie inaczej, żywiołowo, 
poruszał się na scenie. 

Era tradycyjnego rock and 
rolla, która wydała na świat 
wiele wybitnych indywidual- 

ności (m.in. Chucka Berry'ego, 
Little Richarda, Fatsa Domina, 
Chubby'ego Checkera, zespoły 
The Everly Brothers, The Impa- 


© Nazwisko Dizzy*ego Gillespie- 
go łączy się nieodmiennie z bebo- 
pem, który zrodził się w Nowym 
Jorku na fali znudzenia dominującym 
w poprzedniej dekadzie swingiem 


fr Bob Dylan to przede wszystkim twórca tzw. 

folk rocka — melodyjnego stylu o charakterze 
ballady. Artysta śpiewał o problemach genera- 
cji wchodzącej w dorosłe życie po II wojnie świa- 
towej, lecz postawionej przed koniecznością 
umierania na wietnamskim froncie 


las, Del-Vikings, The Platters) skończyła się na 
początku lat sześćdziesiątych. Za symbol zmian 
uznano brytyjski zespół „The Beatles”. Czterech 
chłopaków z Liverpoolu: John Lennon, Paul 
McCartney, George Harrison oraz Ringo Starr 
zaczynało swoją błyskotliwą karierę jako rock- 
androllowcy, ale z upływem lat muzyczne ekspe- 
rymenty przemieniły ich muzykę w wysmako- 
wany, wysublimowany konglomerat różnych sty- 
lów (dzięki nietypowej instrumentacji oraz peł- 
nym goryczy tekstom, wyrażającym sceptycyzm 
wobec czasów, w których żyli). Beatlesi wytycza- 
li mody i inspirowali swoją muzyką wiele zespo- 
łów, które wkrótce same zyskały wielką sławę 
brytyjskie The Rolling Stones oraz The Ani- 
mals. Wspólnie z Beatlesami przełamały one 
dotychczasową dominację rocka amerykańskie- 
go. Stonesi z ekscentrycznym liderem Mickiem 
Jaggerem wykorzystali przesyt słodkimi idola- 
mi w typie Cliffa Richarda i postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll powstawał jako wy- 
zwanie wobec konformistycznej kultury mie- 
szczańskiej. Starali się też być atrakcyjnym 
przeciwieństwem Beatlesów; ich muzyka była 
rytmiczna, inspirowana bluesem, pełna 
prowokacji. Podobną, chociaż jeszcze 
bardziej awangardową drogą poszedł 
w Stanach Zjednoczonych Jim Morrison 
i jego zespół The Doors. 

Od końca lat sześćdziesiątych trady- 
cyjny, melodyjno-taneczny rock and roll 
ustąpił całkowicie nowej muzy 
nych obliczach. Folk rocka reprezentował 
Amerykanin Bob Dylan, śpiewający bal- 
lady o problemach swojej generacji. Acid 
rock, którego nazwa wywodziła się od po- 
pularnego określenia narkotyku LSD 
(acid, czyli „kwas”), miał charakter psy- 
chodeliczny, był muzyką pełną dysonan- 
sów i mało melodyjną; jego wykonawcy 
przekazywali w tekstach piosenek swoje 
przeżycia w czasie narkotykowych wizji 
(The Beatles, Jefferson Airplane, Grateful 
Dead, Janis Joplin i Jimmy Hendrix). Wiel- 
ką popularność zysk e wzmocniony, 
rytmiczny styl rock'n'rolla znany jako 
hard rock, grany przez różne zespoły, 
m.in. The Who. 


e 0 róż- 


Lata siedemdziesiąte upłynęły pod znakiem 
niezwykłego bogactwa stylów rocka. Zaczął on 
przejmować elementy muzyki murzyńskiej 
(funky) i latynoskiej, co zbliżyło go do jazzu. 
Ostatecznym produktem tej przemiany był jazz- 
-rock, reprezentowany zarówno przez zespoły, 
grające początkowo klasyczny rock: Blood 
Sweet and Tears, Soft Machine, Jeff Beck Gro- 
up, jak i jazzowych solistów: Chicka Coreę, Her- 
biego Hancocka, Johna McLaughlina. Rozwój 
techniki nagrań studyjnych w połączeniu z inno- 
wacjami instrumentalnymi zaowocował powsta- 
niem rocka symfonicznego, który przy zacho- 
waniu charakterystycznych cech tej muzyki ko- 
rzystał z bogactwa nowych możliwości. Glam 
rock, reprezentowany m.in. przez Davida Bowie 
oraz zespół Queen, przykładał nie mniejszą wa- 
gę do scenicznych prezentacji niż do muzyki. 
Tzw. progressive rock brytyjskich grup, takich 
jak Pink Floyd czy Genesis, związany był 
z dłuższymi ścieżkami dźwiękowymi, bardziej 
wyszukaną harmonią i skomplikowanymi in- 
strumentalnymi partiami solowymi. Po przeciw- 
nej stronie sytuował się brytyjski punk rock jako 
wyraz niezadowolenia klasy pra- 


©» Kariera solowa Madonny to 
doskonała lekcja poglądowa roz- 48 
woju muzyki pop: od melodyjnych 
przebojów w rodzaju „Who's That 
Girl”, po pełne ekspresji i poetyki 
przeboje ostatnich lat 


© Kiedy w Wielkiej Brytanii zaświeciła 
gwiazda zespołu The Rolling Stones, jego 
muzycy, z charyzmatycznym liderem Mic- 
kiem Jaggerem na czele, postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll powstawał jako 
wyzwanie wobec konformistycznej kultury 
mieszczańskiej 


cującej, wyrażający się przede wszystkim w szor- 
stkich nihilistycznych kompozycjach muzycz- 
nych jego najbardziej znanego reprezentanta 
zespołu Sex Pistols. Nie do wszystkich trafiał 
agresywny styl punk rocka. Pod koniec lat sie- 
demdziesiątych wzrosła popularność nagrań o cha- 
rakterze tanecznym, odgrywanych głów- 

nie w dyskotekach, śpiewanych przez 
Donnę Summer, Glorię Gaynor czy 
zespół Boney M. 

Na przełomie lat siedemdzie- 
siątych i osiemdziesiątych na- 
rodził się rap (skrót od Radical 
Anarchistic Poetry, czyli „po- 
ezji radykalnych anarchi- 
stów ”), oparty na rytmicznej 
melorecytacji wygłaszanej 
w takt muzyki. Wymyślili go 
czarni dyskdżokeje, ponieważ 
świetnie nadawał się do tań- 
ców w dyskotekach. W 1979 ro- 
ku na listy przebojów Nowe- 
go Jorku, a później całego świata 
wszedł utwór „Rapper's Delight” 
grupy Sugarhill Gang. Piosenka trafi- 
ła w gusty młodych Afroamerykanów, 
podobnie jak reprezentowana przez nią subkul- 
tura graffiti i breakdance oraz charakterystycznej 
ulicznej mody: workowatych spodni, bandan 
i czapeczek baseballowych 
noszonych daszkiem do ty- 


łu. Popularność utworów rapowych 
umożliwiła start kolejnych solistów 
i zespołów wykonujących ten ro- 
dzaj muzyki (m.in. Vanilla Ice, 
RUN-D.M.C.). Współcześnie rock 
czerpie ze wszystkich stylów, które 
wypracował wcześniej. Bardzo czę- 
sto artystów śpiewających tę muzy- 


© Sławę przyniosły Michaelowi 
Jacksonowi liczne przeboje („„Thril- 
ler”, „Beat It”, „Bad”) i charakte- 
rystyczny taniec, znajdujący licz- 
nych naśladowców 


kę trudno zaklasyfikować do konkretnego rodza- 
ju. Dużą popularnością cieszą się: Madonna, Sine- 
ad O'Connor, Bruce Springsteen, Sting, Eric 
Clapton, Bryan Adams, Elton John, Phil Collins, 
Michael Jackson. Wśród zespołów nadal grają gi- 
ganci rocka, m.in. Rolling Stones i Aerosmith, 
a poza tym reprezentujący różne style Depeche 
Mode, The Cure, U2 i wiele innych. 

Od lat dziewięćdziesiątych coraz częściej 
mówi się o zmierzchu rocka, którego miejsce 
zajmują nowe style muzyczne: hip hop, dance, 
techno — dynamiczne, wsparte na instrumentach 
wybijających rytm: perkusyjnych oraz elektro- 
nicznych. Nowoczesna muzyka zmienia funk- 

cje: coraz rzadziej nadaje się do słuchania 
w domowym zaciszu, tworzona jest bo- 
wiem z myślą o dyskotekach i „total- 
nej” zabawie. 

Niezależnie od trwania różnych 
mód i prądów muzyki popularnej 
istniała także piosenka autorska - 
liryczna lub drapieżna poezja 

śpiewana, odnosząca się do prze- 

żyć wewnętrznych bohaterów lub 
komentująca w poetycki sposób 
aktualne wydarzenia. Mistrzami 
poetyckiej piosenki autorskiej, 


© Whitney Houston należy do 
najbardziej znanych wykonaw- 
czyń tzw. soul music, bazującej na 
przekazywaniu silnych emocji od- 
czuwanych przez wykonawcę 


żającej nonkonformistyczną postawę wobec 
świata, zawsze byli Francuzi (m.in. Jacques 
Brel, Gilbert Becaud i Charles Aznavour), Ro- 
sjanie (m.in. Bułat Okudżawa i Władimir Wysoc- 
ki) i Polacy: m.in. Wojciech Młynarski (wykorzy- 
stujący w swoich utworach ironiczny dystans wo- 
bec aktualnych wydarzeń), drapieżny Jacek 
Kaczmarski oraz refleksyjni: Leszek Długosz 
i Grzegorz Turnau. 

Zupełnie inny nurt prezentowała piosenka 

kabaretowa, najczęściej tworzona pod wpły- 
wem aktualnych wydarzeń politycznych i prze- 
mijająca wraz z nimi (chociaż są wyjątki, m.in. 
Jana Pietrzaka „Żeby Polska była Polską”). Pol- 
ską piosenkę kabaretową tworzyli m.in. Julian 
Tuwim i Marian Hemar, a współcześnie m.in. Jan 
Pietrzak i Krzysztof Daukszewicz. Innego rodza- 
ju piosenki kabaretowe na użytek „Kabaretu star- 
szych panów” pisali Jeremi Przybora i Jerzy Wa- 
sowski — ciepłe, liryczne, ironiczne obrazki kon- 
dycji ludzkich losów i charakterów. 

Zarówno piosenka poetycka, 
jak i piosenka kabaretowa pozo- 
stają na uboczu wielkich nurtów 
muzyki popularnej. Ich odbiór 
wymaga bardziej wyrobionego 
słuchacza (zwłaszcza jeśli cho- 
dzi o piosenkę poetycką). Trud- 
no jednak pominąć ich istnienie. 


© Popularność Coolio naro- 
dziła się na fali rosnącego od 
początku lat 80. zainteresowa- 
nia muzyką rap, pochodzącą 
z amerykańskich czarnych 
przedmieść wielkich miast, 
gdzie panuje przemoc 


Operetka 


Operetka to młodsza siostra opery (z wł. operetta — mała opera). Jak to 
zwykle bywa z młodszym rodzeństwem, jest figlarna, rozbawiona, nie poru- 
sza wzniosłych tematów, unika dramatycznego tonu. Operetka należy do 
popularnych, rozrywkowych gatunków teatru muzycznego — łączy lekką, 


f Wostatnich latach życia Jacques Offen- 
bach komponował dzieło, które miało być 
największym osiągnięciem jego życia — ro- 
mantyczną operę „Opowieści Hoffmanna”, 
dokończoną po śmierci mistrza 


rzedstawienie poprzedza zazwyczaj uwer- 

tura, zawierająca główne tematy muzycz- 

ne. Tematykę stanowią zwykle perypetie 
miłosne. Fabuła staje się zawiłą intrygą lub na- 
wet zbiorem intryg, które dążą do połączenia 
pary lub par głównych bohaterów. Operetkowe 
knowania mają jednak charakter żartu, psiku- 
sa. Często pojawia się motyw maskarady, 
przebierania się za kogoś innego. 


Od teatru greckiego do 
„Czarodziejskiego fletu” 


Historia operetki jest ściśle związa- 
na z rozwojem teatru. W jego ewolucji 
pojawiały się jakieś boczne nurty, 
drobne epizody, które szczególnie przy- 
czyniły się do powstania wesołego teatru 
muzycznego. 

Legenda głosi, że dawno temu w sta- | 
rożytnej Grecji odbywała się uroczysta 
procesja na cześć Dionizosa. Pełnym 
zadumy, śpiewającym nabożne pieśni 
uczestnikom procesji niespodziewanie 
przeszkodziła grupa rozpasanych, nie- 
samowitych satyrów i sylenów. Powa- | 
dze pielgrzymów przeciwstawili we- 
sołą piosenkę, porywając przy tym do 
tańca młode dziewczyny. Pochód za- 
marł ze zgrozy i zdumienia. Po chwi- 

li okazało się, że mitycznymi stwora- 

mi są poprzebierani wieśniacy. Figiel 
rozbawił wszystkich. Zdarzenie miało 
wszelkie cechy operetki — muzykę, 
śpiew, taniec, psotę, maskaradę 

i radosny finał. Tak wedle legen- 

dy miała wyglądać zapowiedź 
gatunku, który narodził się 3 ty- 

siące lat później. 


melodyjną muzykę z komediową fabułą. 


Następnym krokiem była komedia grecka 
drugi obok tragedii gatunek teatru. Komediopi- 
sarze, tacy jak Arystofanes i Menander, ku ucie- 
sze tłumów pisali sztuki pełne kpiny, błazeń- 
stwa, choć eleganckie i wdzięczne. Ich najsław- 
niejsi rzymscy następcy — Plaut i Terencjusz, 
uzupełniali swoje komedie wstawkami mu- 
zycznymi. 

W średniowieczu „operetkowy charakter” 
miały dworskie maskarady, niezliczone i bar- 
dzo popularne występy żonglerów, kuglarzy, 
tancerzy, śpiewaków, mimów wędrujących od 
miasta do miasta, aby bawić ich mieszkańców. 
Poważne misteria religijne ubarwiały interme- 
dia, czyli komiczne przerywniki, wyśmiewają- 
ce sytuacje z codziennego życia. 


Muzyka, często wesoła, ubarwiała sztuki 
Szekspira. W tej samej epoce, w renesansie, na- 
rodził się teatr muzyczny, czyli opera. Historia 
muzyki zyskała nową formę, która stała się 
punktem wyjścia innych pokrewnych gatunków. 

Następna epoka, barok, zrodziła twórcę we- 
sołych komedii — Moliera. Przyniosła rozkwit 
komedii dell'arte, w której śpiew odgrywał 
ważną rolę. Sztuki najwybitniejszych twórców 
związanych z tym gatunkiem, Carla Goldonie- 
go i Carla Gozziego, pełne są zabawnych, iście 
operetkowych sytuacji. 

Wszystkie te zdarzenia przyczyniły się do 
rozwoju operetki: dorzuciły jakieś literackie, 
muzyczne, choreograficzne okruchy, z których 
później powstała jedna całość. 


Wiek XVIII — nowe formy 
teatru muzycznego 


W następnej epoce, czerpiąc głównie 
z opery oraz komedii dell'arte, wy- 
odrębniły się gatunki muzyczne, 
które bezpośrednio przyczyniły 
się do narodzin operetki. W roz- 
woju opery wyraźnie zaznaczył 
się nurt, który unikał patosu, 
poważnych tematów; szukano dla 
teatru mu nego lżejszej, weselszej 
formy. Tak powstał nowy gatunek 
opery — opera buffa, czyli ko- 
miczna. 
Wkrótce potem pojawili 
się na świecie jej bliscy 
kuzyni: francuska opera 
comique, angielska bal- 
lad opera z „Operą że- 
braczą” na czele, nie- 
miecki singspieł (czy- 
li śpiewogra). 
Ten _ ostatni 
zaczął być popu- 
larny również 
w Wiedniu, gdzie 
uzyskiwał lżejszą formę, 
lekkość, finezję, dowcip. Uważa się, 
że najwspanialszymi osiągnięciami 
singspielu są: „Uprowadzenie z se- 
raju” i „Czarodziejski flet” Wolf- 
ganga Amadeusza Mozarta. Kilka- 

dziesiąt lat później właśnie 


© Operetka to sztuka 
urokliwa, utrzyma- 
na w żartobliwym 
klimacie, wystaw- 
na w strojach 

i scenografii 


f  Charakterystycznym elementem operetki jest wielki finał — widowiskowa scena z udziałem solistów, baletu, 
chóru i orkiestry, przynosząca rozwiązanie wszystkich wątków, zazwyczaj szczęśliwe i zgodne z oczekiwaniami 


publiczności 


w Wiedniu pokaże się w całej krasie słodka i fi- 
glarna operetka. Przybędzie tu z miejsca swych 
narodzin, z Paryża. 


Czasy świetności — Paryż 


Wiek XIX był bardzo burzliwy w dziejach 
Francji: czasy Napoleona, proklamowanie re- 
publiki, w 1852 roku ustanowienie II Cesarstwa 
z Napoleonem III na czele, przegrana wojna 
z Prusami, ponowny powrót republiki. Mimo 
politycznych zmian, we Francji znakomicie 
rozwijała się kultura i sztuka. Paryż stał się ar- 
tystyczną stolicą a jednocześnie najbardziej roz- 
bawionym miastem Europy. 

We Francji istniała silna tradycja wodewilu 

rodzimej wersji komedii muzycznej oraz ope- 
ry komicznej. Niezliczone teatrzyki bulwarowe 
zapraszały widzów na podobne rozrywki. Wła- 
ścicielem jednego z nich był Florimond Hervć. 
Skomponował on ponad 50 bardzo popularnych 
wówczas utworów, które są uznawane za ostat- 
nie ogniwo łańcucha prowadzącego do powsta- 
nia operetki (za najlepszy uchodzi „Mam zelle 
Nitouche ”). 

Jacques Offenbach, dyrygent i wirtuoz wio- 
lonczeli rodem z Kolonii, bardzo chciał zmienić 
profesję i sprawdzić się jako kompozytor. 
W 1855 roku wynajął drewnianą budę na Po- 
lach Elizejskich, aby wystawiać tam swoje mu- 
zyczne jednoaktówki. 5 lipca 1855 roku odbyła 
się w „Bouffes Parisiens”, teatrze Offenbacha, 
pierwsza premiera: pokazano miniaturę pod ty- 
tułem „Dwóch ślepców”. Ta data zapoczątko- 
wała historię nowoczesnej operetki. Publicz- 
ność od razu polubiła nową rozrywkę. Kilka 
miesięcy po pierwszym przedstawieniu Offen- 
bach przeniósł teatr do murowanego budynku 
na 700 miejsc na Polach Elizejskich. Rozpoczął 
się złoty okres jego twórczości, a co za tym 
idzie — najlepsze lata operetki paryskiej. 

Muzyka Offenbacha porywała czarem i fry- 


wolnością, arie były dowcipne. Kompozytor 


wprowadził na scenę balet. Operetkę francuską 
przenikał duch satyry, parodii, niezmąconej we- 
sołości. Tryskała humorem i siłą. Jej głównym 
motywem muzycznym stał się kankan — żywy, 
dynamiczny taniec w takcie 2/4. Offenbach zy- 
skał światową sławę. 


Wiedeń 


W mieście nad Dunajem narodził się odręb- 
ny typ operetki. 

Inicjatorem szkoły wiedeńskiej i pierwszym 
z wielkiej trójki jej klasycznego okresu był 
Franciszek Suppć. Za najlepsze jego dzieła 


uchodzą: „Piękna Galatea” 
i „Boccaccio”. Całą twórczość 
kompozytora charakteryzowała 
niezwykła śpiewność i delikat- 
ność, pojawiły się w niej moty- 
wy austriackiej muzyki ludo- 
wej oraz ludowej farsy. 

Wiedeń tamtych czasów 
rozkwitał podobnie jak Paryż. 
Był stolicą walca, króla tańca 
dziewiętnastowiecznych salo- 
nów. Rytm tego właśnie tańca 
stał się najważniejszym ele- 
mentem operetki wiedeńskiej 
nazywanej „marzeniem w ryt- 
mie walca”. Wprowadził go Jo- 
hann Strauss — syn, twórca ar- 
cydzieł, takich jak „Zemsta 
nietoperza”, „Baron cygański”, 
„Noc w Wenecji” czy „,Wie- 
deńska krew”. Właśnie jemu 
operetka wiedeńska zawdzię- 
cza niezwykły czar, galanterię, 
eleganc zeci z klasyków to 
Karl Millócker, autor „Gaspa- 
rone'a', „Studenta żebraka”, 
„Dziecka szczęścia”. Tematyka 
wiedeńskich operetek dotyczy- 
ła życia arystokracji, czasem 
wątek arystokratyczny splatał się z plebejskim. 
Nie były one tak ironiczne i drwiące jak francu- 
skie, żarty stały się łagodniejsze i bardziej wy- 
rafinowane. 

W następnym, postklasycznym, okresie ope- 
retka wiedeńska zbliżyła się do opery komicz- 
nej. Tworzyli ją przede wszystkim Ferenc Le- 
har („Wesoła wdówka”, „Hrabia Luksemburg”, 
„Kraina uśmiechu ”) , Oskar Straus (nie związa- 
ny z dynastią Straussów — „Czar walca ), Leo 
Fall („Madame Pompadour”, „Księżniczka do- 
lara”), Karl Zeller („Ptasznik z Tyrolu”, „Szty- 
gar”), Imre Kalman („Manewry jesienne”, 
„Hrabina Marica”, „Księżniczka czardasza”, 


1 W „Baronie cygańskim” Johann Strauss wprowadził węgiersko-cygańskie rytmy, które 
później często były wykorzystywane w operetce wiedeńskiej 
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ft W operetce jest miejsce zarówno dla arii, duetów, fragmentów orkie- 


N 


strowych, baletu i chóru, jak i dla mówionych monologów i dialogów 


„Bajadera ') oraz Pal Abraham (,,Wiktoria i jej 
huzar”, „Kwiat Hawajów”, „Bal w Savoyu'”). 


Operetka w innych krajach 


Na początku XX wieku nowy gatunek mu- 
zyczny rozwijał się w całej w Europie i Amery- 
ce. W każdym kraju zyskiwał nieco inny cha- 
rakter, odpowiadając na istniejące tam upodo- 
bania i tradycje. Kompozytorzy berlińscy 
w miejsce kankana i walca wprowadzili rytmy 
marszowe. Za najwybitniejsze operetki berliń- 
skie uchodzą: „Cnotliwa Zuzanna” Jeana Gil- 
berta i „Lizystrata” Paula Lincke. W Anglii sła- 
wę zyskała twórczość Arthura Sullivana („Mi- 
kado”) i Sidneya Jonesa („Gejsza”), inspirują- 
cych się operą balladową. Operetka rosyjska 
ewoluowała w stronę liryzmu, a jej najwybit- 
niejszymi przedstawicielami stali się Izaak Du- 
najewski (1900-1955), autor „Złotej doliny”, 
„Narzeczonych”, „Swobodnego wiatru”, oraz 
Jurij Milutin (1903—1968), twórca „Niespokoj- 
nego szczęścia”. 

Polska twórczość operetkowa, choć nigdy 
nie dorównywała paryskiej czy wiedeńskiej, 
ma bardzo bogaty i zróżnicowany dorobek. 
Już na początku XIX wieku powstawały licz- 
ne śpiewogry, wodewile, krotochwile mu- 

zyczne (na przykład „Nędza uszczęśli- 
wiona” Macieja Kamień- 

skiego czy „Cud mnie- a 

many, czyli krako- 


© Słyn- 
ne dzieło Karla 
Zellera „Ptasznik z Tyrolu” zawdzię- 
cza swoje powodzenie wspaniałym 
duetom i artystom, dzięki którym 
publiczność niezmiennie ulega cza- 
rowi tej pięknej wiedeńskiej ope- 
retki, zwłaszcza jeżeli odtwórcami 
głównych ról są jej ulubieńcy, jak 
chociażby Bogusław Morka 


le” Jana Stefaniego). 
W okresie międzywo- 


jennym dużą popular- 


nością cieszyły się 
między innymi: „Kró- 
lowa przedmieścia” 
Władysława  Powia- 
dowski „Panna 
wodna” Jerzego Lawi- 
ny-Świętochowskiego, 
„Żołnierz królowej 
Madagaskaru” Tade- 
usza Sygietyńskiego. 
Operetki pisali: Stani- 
sław Moniuszko, Zyg- 
munt Noskowski, Ka- 
rol Szymanowski. 
Operetka amerykań- 


żanie uwielbiali jego teatrzyk, a kompozytor 
stał się prawdziwą gwiazdą II Cesarstwa. 
Pochodził z Kolonii, urodził się w 1819 ro- 
ku jako siódme dziecko (z dziesięciorga) ży- 
dowskiego kantora (po ślubie z Hiszpanką Her- 
minią w 1844 roku przeszedł na katolicyzm). 
Studiował w paryskim konserwatorium w kla- 
sie wiolonczeli. Bardzo szybko zaczął koncer- 
tować. Nazywano go nawet „Paganinim wio- 
lonczeli”. Był też uznanym dyrygentem. Jednak 
od początku kariery pragnął sam pisać muzykę, 
co spotykało się z nieprzychylnością jego prze- 
łożonych. Wreszcie zdecydował się porzucić 
pracę w orkiestrze na rzecz komponowania. 
Wierzył, że oprócz spełnienia artystycznych 
marzeń przyniesie ono licznej rodzinie Offen- 
bachów bardziej dostatnie życie. Komponując, 
chciał utrafić w gust publiczności. Ten spryt 
w połączeniu z witalnością jego muzycznych 
pomysłów dał wspaniałe efekty. Miniatury — 
„Dwaj ślepcy” czy „Biała noc” — wzbudziły 
zainteresowanie i aprobatę. Operetki, takie 


W „Pięknej Helenie” Offenbach okazał się raz jeszcze znakomi- 
tym prześmiewcą tematów antycznych 


ska była początkowo 
kalką europejskiej; stopniowo zaczęła prze- 
kształcać się w musical. 


Arcydzieła muzyki 
operetkowej i ich 
kompozytorzy 


Jacques Offenbach przez 
współczesnego mu kompozy- 
tora operowego Gioacchi- 
na Rossiniego został na- 
zwany „Mozarci- 
kiem Pól Elizej- 
skich”. Pary- 


jak „Małżeństwo przy latarniach”, wystawiane 
już w nowej siedzibie „„Bouffes Parisiens” od- 


nosiły duże sukcesy. „Orfeusz w piekle”, poka- 
zany w 1858 roku, wywołał istną rewolucję 
w dziejach operetki. 

Premiera „Orfeusza w piekle” zaszokowała 
i zachwyciła publiczność — wśród wykpiwa- 
nych mitycznych postaci rozpoznawano znane 
osobistości, zauważano czytelne aluzje do 
współczesnej paryskiej rzeczywistości. Po pre- 
mierze rozpętała się prawdziwa wojna prasowa 
między zwolennikami i przeciwnikami dzieła. 
Na karty historii muzyki wpisało się pierwsze 
operetkowe arcydzieło. Dosadna satyra obycza- 


jowa, pikanteria, wdzięk i szalony kankan — oto 


styl operetki francuskiej. 

„Piękna Helena” (wystawiona w 1864 roku) 
była satyrą, podobnie jak „Orfeusz”, na napu- 
szone, statyczne, neoklasyczne opery i dramaty, 
na obyczaje paryskiej śmietanki towarzyskiej 
i urzędników. „Pięknej Helenie” towarzyszy 
pełna uroku, bardzo melodyjna muzyka. 

Do najlepszych dzieł Offenbacha zaliczane 
są także: „Życie paryskie” (1866) i „Wielka 
księżna Gćrolstein” (1867). Właśnie w tych 
czterech kompozycjach brzmi właściwa offen- 
bachowska nuta: dynamiczna, płynąca z natu- 
ralną prostotą, pobudzająca emocje słuchacza. 


fr Mimo iż arie operetkowe są nie tak skomplikowane muzycznie jak operowe, stanowią tak- 
że wyzwanie dla pięknych głosów, takich jak Grażyny Brodzińskiej, czołowej solistki Operet- 


ki Warszawskiej 


Wojna francusko-pruska, która wybuchła 
w 1870, przerwała wspaniałą światową karierę 
ojca operetki. Po opuszczeniu Paryża, gdzie 
uznano go za Prusaka, wroga Francji, podróżo- 
wał po Europie, odwiedził Hiszpanię, Austrię, 
Włochy. W rodzinnej Kolonii nie chciano go 
przyjąć, uważając za zdrajcę, ulubieńca pary- 
skiej elity. Jego gwiazda stopniowo gasła. 
W 1871 roku schorowany, zgorzkniały, zapo- 
mniany, wraz z rodziną powrócił do Paryża. To- 
urnće po Stanach Zjednoczonych pozwoliło mu 
spłacić długi po nieudanych premierach. 

Sława wróciła na chwilę po sukcesie „Córki 
tamburmajora” w 1879 roku. Rok później Ja- 
cques Offenbach zmarł. 

Johann Strauss, król walca, urodził się 
w 1825 jako potomek muzycznej dynastii 
Straussów. Był synem sławnego Johanna 
Straussa starszego, kompozytora mar- 
szów, walców, polek, dyrygenta i szefa 
odnoszącej niebywałe sukcesy w całej 
Europie orkiestry ogródkowej. Ojciec 
zdecydowanie sprzeciwiał się temu, by 
syn poszedł w jego ślady, lecz matka w ta- 
jemnicy przed ojcem posyłała syna na 
lekcje muzyki. Zadebiutował po rozwo- 
dzie rodziców, w 1844 roku z własną 
orkiestrą i własnym repertuarem. Oczaro- 
wał publiczność. Od tej chwili wale wie- 
deński stał się tańcem stulecia. Po śmierci 
ojca połączył obie orkiestry w jedną: jej 
sukcesy przeszły do legendy. 

Strauss zasłynął jako najdoskonalszy 
twórca walców — pięknych, eleganckich, 
wyrafinowanych. Gdy do Wiednia dotarła 
sława Offenbacha i zaczęły pojawiać się 
pierwsze operetki Suppćgo, Johann Strauss 
stał się wielką nadzieją wiedeńczyków. 
Niestety, jego pierwsze przedstawienia, 
choć dość popularne, pozostawiały pewien 
niedosyt. Dopiero wystawiona w 1874 ro- 
ku „Zemsta nietoperza” uczyniła Straussa 
mistrzem wiedeńskiej operetki. 

W muzyce do „Zemsty nietoperza” 
kryje się radość — pełno w niej skocznych 


polek. Wiedeńczycy doczekali się wreszcie 
własnego arcydzieła. 
Po tym sukcesie Johann Strauss komponu- 


je kolejne, mniej lub bardziej udane, operetki 


i wspaniałe walce. Jego życie osobiste jest 
zmienne, niespokojne, w treści podobne do 
operetkowych fabuł, choć z pewnością nie 
przyjmował go tak lekko i wesoło. Po śmierci 
pierwszej żony Strauss żeni się z młodziutką 
Angeliką Dittrich. Ona zaś wkrótce po ślubie 
wiąże się z jego najlepszym przyjacielem, a na 
dodatek dyrektorem Opery Wiedeńskiej — Stei- 
nerem. Z czasem kompozytor poznał Adelę 
Deutsch, wdowę po bankierze. W świetle pra- 


% Efektownym, niezwykle dynamicznym i barwnym 
jest finałowy kankan 


wa kościelnego wciąż był mężem Angeliki. 
Aby zalegalizować nowy związek, uciekł się 
do podstępu: przyjął obywatelstwo maleńkie- 
go księstwa kobursko-gotajskiego i przeszedł 
na protestantyzm. Tym samym mógł legalnie 
poprowadzić do ołtarza swą wybrankę. Szczę- 
śliwie zakochany Strauss napisał swe drugie 
arcydzieło — „Barona cygańskiego”. Z tego 
przedstawienia pochodzi jedna z najsławniej- 
szych arii operetkowych „Wielka sława to 
żart”. 

Ferenc Lehar pochodził z rodziny muzycz- 
nej. Początkowo pisał marsze, pieśni, opery, 
które, niestety, nie spotkały się z uznaniem. Po 
osiedleniu się w Wiedniu, w 1902 roku skom- 
ponował pierwsze operetki: „Wiedeńskie ko- 
bietki” i „Druciarza”. Dzięki nim odczuł smak 
sukcesu. Światową sławę przyniosła mu „We- 
soła wdówka”, uznana za najwybitniejszą ope- 
retkę XX wieku, najczęściej wystawiana, za- 
wierająca najsłynniejszą chyba operetkową me- 
lodię „Usta milczą, dusza śpiewa”. Siła „Weso- 
łej wdówki” to połączenie salonowej muzyki 
z lirycznym słowiańskim charakterem. 

Lehar w swoich późniejszych dziełach („Pa- 
ganini”, „Kraina uśmiechu”) zrezygnował ze 
szczęśliwych zakończeń, dodając operetce dra- 
matyzmu. W historii operetki zasłużył się głów- 
nie tym, że pierwszy połączył śpiew z tańcem 
i ruchem scenicznym, co stało się żelazną zasa- 
dą musicalu. 

Sukces amerykańskiego musicalu i filmu 
muzycznego w drugiej połowie XX wieku za- 
hamował rozwój operetki. Stopniowo kompo- 
zytorzy przestali je pisać w dotychczasowej 
formie. Jednak klasyczny repertuar operetkowy 
z powodzeniem utrzymuje się do dzisiaj. 

Czym jest operetka w dziejach muzyki? 
Uroczym figlem, przyjemnością, rezolutną sio- 
strą poważnej opery, okruchem w ciągłej ewo- 
lucji gatunków muzycznych. 


tańcem, spopularyzowanym przez operetkę, 


Poszukiwania gatunku muzycznego 
opartego na pomyśle dramatycznym, 
który zaspokoiłby gusty ludzi spra- 
gnionych ciekawej fabuły, doprowa- 
dziły w pierwszej połowie XX wieku 


Musical 


do powstania musicalu. Jego ojczyzną jest Ameryka, ale do narodzin w co 
najmniej równym stopniu przyczyniła się tradycja europejskiego teatru 
muzycznego. Za dzieło prekursorskie w dziedzinie musicalu — obok amery- 
kańskiego „Statku komediantów” — uważa się „Operę za trzy grosze” Kur- 


ta Weilla i Bertolta Brechta. 


XIX wieku Europę podbijała 
muzyka operetkowa. Wielkie 
widowiska muzyczne utrzyma- 
ne w komediowej konwencji i wypełnio- 
ne tańcem cieszyły widzów wielkim prze- 
pychem inscenizatorskim, ale nudziły mi- 
zerną fabułą. Jedną z najważniejszych re- 
guł tego gatunku była bowiem luźna bu- 
dowa stwarzająca byle pretekst do Śpie- 
wania i tańczenia. Julian Tuwim dał dobit- 
ny wyraz swoim uczuciom, nazywając 
operetkę „starą idiotką”, którą „należy zamordo- 
wać”. Detronizacja tej „starej idiotki” dokonała 
się w Stanach Zjednoczonych. 


Dziecko dwóch kultur 


Najwcześniejszą formą teatru muzycznego 
w Stanach Zjednoczonych była ballad opera 
przeniesiony na kontynent amerykański i nieco 
przystosowany do miejscowych potrzeb rodzaj 
XVIII-wiecznego angielskiego dramatu mu- 
zycznego. 29 stycznia 1728 roku w Nowym Jor- 
ku zaprezentowano amerykańskiej publiczności 
„Operę żebraczą” („The Beggar's Opera”) Joh- 
na Gaya z muzyką Johna Christophera Pepu- 
scha. Temat utworu i sposób jego prezentacji 
wywołał szok konserwatywnej amerykańskiej 
publiczności. „Opera żebracza” miała bowiem nie- 
wiele wspólnego z popularną operetką. W isto- 
cie stanowiła jej zręczną parodię. Zamiast bla- 
sku wykwintnych toalet i pięknych wnętrz uka- 


e 4 Musical czerpał inspiracje z wielu źródeł, 
a jednym z nich był minstrel show — typ wido- 
wiska słowno-muzycznego łączącego muzykę, 
drobne formy literackie (skecze) i elementy 
choreografii. Powodzenie musicalu zapew- 
niało także udane połączenie muzyki i tańca 


zywała rzezimieszków z wielkomiejskiego podzie- 
mia, złodziei, żebraków i ulicznice oraz ich nędz- 
ny, ale barwny żywot. Uznano ją za jawną kpi- 
nę z panującego wszędzie stylu operowego Geor- 
ga Friedricha Handla i kompozytorów włoskich. 
Nie sposób nie docenić jej wkładu w rozwój 
musicalu, któremu była znacznie bliższa niż kla- 
syczne dzieło operowe. Posługiwała się bowiem 
dialogiem zamiast recytatywu (śpiewu zbliżone- 
go do deklamacji) i folklorystycznymi pieśnia- 
mi stanowiącymi zręczny komentarz do drama- 
tycznej intrygi zamiast arii. 

Musical pełnymi garściami czerpał z różno- 
rodności gatunków muzycznego teatru, nie tylko 
z ballad opera, zanim w latach czterdziestych 
XX wieku w pełni się wykrystalizował. Można 
w nim odnaleźć elementy burleski, czyli XIX- 
-wiecznego widowiska parodiującego żartobli- 
wie słynne sztuki teatralne i znanych wykonaw- 
ców; exfravaganzy, przyciągającej widzów skąpo 
odzianymi tancerzami i niezwykłymi efektami 


f „Statek komediantów” w reż. George'a 
Sidneya (w roli głównej Joe E. Brown) jest 
pierwszym utworem scenicznym, który uzna- 
je się za musical 


inscenizacyjnymi osiąganymi za pomocą skompli- 
kowanych urządzeń technicznych; oraz typowo 
amerykańskiego minstrel show, w którym biali ak- 
torzy ucharakteryzowani na Murzynów śpiewali 
tradycyjne piosenki, tańczyli i przekomarzali się. 

Pomost między operetką i musicalem stano- 
wiła również amerykańska komedia muzyczna. 
Było w niej mniej muzyki niż w operetce, ale 
charakteryzowała się większą dbałością o słowo 
mówione i sens libretta. Miała jeszcze wątłą fa- 
bułę opartą na perypetiach pary różniących się bo- 
haterów (młodzieniec-dziewczyna, biedny-bo- 
gata itd.) i kończyła się zawsze happy endem. 
Komedia muzyczna rozwinęła się w USA w la- 
tach dwudziestych i trzydziestych między innymi 
dzięki twórczości Jerome'a Kerna, Irvinga Berli- 
na, George'a Gershwina, Cole Portera, Richarda 
Rodgersa i innych wybitnych kompozytorów, 
którzy wkroczyli z nią w epokę musicalu. Jednak 
wraz z kryzysem ekonomicznym, który dotknął 
Stany Zjednoczone u progu lat trzydziestych, 
straciła swój największy atut: wystawność i ko- 
sztowność. Nawet wielkie przeboje muzyczne 
wylansowane przez jej twórców (m.in. piosenki 
„Oh, Kay!” i „Girl Crazy” Gershwina, „Music in 
the Air” Kerna, „Anything Goes” Portera) nie ra- 
towały miałkich i mdłych librett. 


Pierwsze sukcesy 


Rozkwit musicalu nastąpił w latach dwudzies- 
tych wraz z wykształceniem się nowoczesnego 
amerykańskiego teatru muzycznego, tak zwanego 
Musical Play, charakteryzującego się wyższym niż 
do tej pory poziomem literackim i inscenizacyj- 
nym spektakli, a w warstwie tematycznej silniej- 
szym związkiem ze współczesnymi problemami 
społeczno-obyczajowymi. Jeden z najbardziej re- 
prezentatywnych przykładów tego gatunku to 
„Statek komediantów” Jerome'a Kerna z 1927 ro- 
ku. Istotną zmianą wprowadzoną przez autorów 


był pomysł adaptowania do potrzeb sztuki drama- 
tycznego, a nie komediowego tekstu literackiego 
(„Show Boat” Edny Ferber) i przedstawienie go na 
scenie bez przeróbek i naciąganego szczęśliwego 
zakończenia. Opowieść o romansie i nieszczęśli- 
wym małżeństwie Magnolii, córki kapitana tytuło- 
wego statku, z szulerem Ravenalem rozgrywa się 
na południu Stanów Zjednoczonych w czasach, 
kiedy obowiązywało tam restrykcyjne prawo anty- 
murzyńskie. Wspomina o tym poboczny wątek Ju- 
lii, śpiewaczki zespołu teatralnego, 
w której żyłach płynie kilka pro- 
cent murzyńskiej krwi. Wprowa- 
dzony w 1622 roku w stanie Wirgi- 
nia zakaz zawierania małżeństw 
między białymi i Murzynami sta- 
nowi poważny problem dla pra- 
gnącego poślubić dziewczynę jej 
ukochanego, czystej krwi Amery- 
kanina. W sferze formalnej musi- 
cal ten cechowała większa niż 
wcześniej integracja piosenek z li- 
brettem: numery muzyczne w na- 
turalny sposób wyrastały z dialogu 
i sytuacji dramatycznej. Piosenki 
dzięki melodyce, rytmowi i teksto- 
wi były znacznie bardziej związa- 
ne z charakterem postaci, która je 
śpiewała. O powodzeniu „Statku 
komediantów” świadczy fakt, że 
trzykrotnie go ekranizowano: w la- 
tach 1929, 1936 i 1951. Piosenka 
„OT” Man River” stała się klasycz- 
nym utworem musicalowym. 
Kultura europejska, z której 
czerpał bez przerwy amerykański 
show-biznes, sama zaczęła przy- 
swajać produkty artystyczne twór- 
ców zza oceanu. Szczególnie silnie 
proces ten zaznaczył się w Niem- 
czech. Bertolt Brecht zafascyno- 
wany teatrem muzycznym posta- 
nowił stworzyć widowisko wyko- 
rzystujące zarówno europejską 


© Wśród dramaturgów, którzy 
dostrzegli rolę teatru muzycz- 
nego, był Bertolt Brecht, zafa- 
scynowany widowiskami peł- 
nymi tańca i muzyki 


tradycję teatralną, jak i oryginalność nowych 
form sceny amerykańskiej. Powstał pierwszy kla- 
syczny musical europejski — „Opera za trzy gro- 
sze”, Brechtowska trawestacja hultajskiej „Opery 
żebraczej” Gaya, do której muzykę napisał Kurt 
Weill. Było to dzieło uznane powszechnie za 
wielkie, rewolucyjne w formie i szokujące w tre- 
ści, bo zadawało cios anachronicznym konwen- 
cjom operetki. Dzieje Mackie Majchra i jego ro- 
mansu z córką króla żebraków Peachuma stanowi- 
ły znakomitą satyryczną ramę widowiska, a prze- 
niknięta jazzem przekorna muzyka Weilla stwo- 
rzyła przeboje popularne do dziś na całym świe- 
cie (nieśmiertelny „Mackie Majcher”). 

W latach czterdziestych do rozwoju musicalu 
przyczynił się duet: kompozytor Richard Ro- 
dgers i librecista Lorenz Hart. W „Kumpel Joey” 
(„Pal Joey”) z 1940 roku jako pierwsi głównym 
bohaterem uczynili postać zdecydowanie nega- 
tywną, bo pozbawionego moralnych zasad mło- 


4 „Opera za trzy grosze” 


dzieńca, który poprzez romans z kobietą w śred- 
nim wieku chce zrobić karierę w show-biznesie. 
Dzięki odważnemu odejś 


iu od obowiązkowego 
banału „Kumpel Joey” znacząco wpłynął na roz- 
wój współczesnego musicalu. 

Znawcy teatru muzycznego uważają, że pierw- 
szym w pełni reprezentatywnym przedstawicie- 
lem musicalu była „Oklahoma!” Richarda Ro- 
dgersa i Oscara Hammersteina II z 1943 roku, 
pierwsza w pełni udana opowieść o dawnej 


Ameryce, gdzie muzyka i ba- 
let w sposób nie skrępowany 
konwencjami stworzyły dzie- 
ło teatralne. „Oklahoma!” zo- 
stała wystawiona 2042 razy. 
Pobiła wszelkie rekordy po- 
pularności, mimo że jakiś 
agent teatralny po pokazie 
przedpremierowym wróżył 
jej krótki żywot zgodnie z za- 
sadą: „Nie ma nóżek — nie ma 
śmiechu — nie ma szans”. Rze- 
czywiście ówczesna publicz- 


ność chciała przede wszyst- 
kim obejrzeć zgrabne tancer- 
ki i pośmiać się przy głupawych dowcipach sy- 
tuacyjnych. Tymczasem „Oklahoma!” miała for- 
mę opery ludowej, rezygnowała z tradycyjnych 
chórzystek otwierających każdy spektakl, wpro- 
wadzała sekwencje baletowe ściśle związane 
z przebiegiem akcji, rozgrywała się w niezwy- 
kłej wiejskiej scenerii Oklahomy przełomu XIX 
i XX wieku i przy znakomitej muzyce Rodgersa. 
Musical opowiadał historię młodzieńczej miło- 
ści kowboja i farmerki, która jest zagrożona przez 
głupawego, ale okrutnego parobka, również ubie- 
gającego się o jej względy. 

Nowatorstwo musicalu „Oklahoma!” polega- 
ło także na daleko posuniętym zintegrowaniu 
wszystkich elementów spektaklu. Po raz pierw- 


© Filmowa wersja musicalu „My Fair Lady” 
z 1964 r. w reż. George'a Cukora (w rolach 
głównych: Audrey Hepburn i Rex Harrison) 
stanowiła arcydzieło adaptacji muzycznej 


okazała się udaną odpowiedzią Europy na 
musical zza oceanu. Brecht skorzystał przy jej pisaniu z europejski 
tradycji muzycznej i doświadczeń amerykańskich. „Opera...” trafiła 
najpierw na deski teatrów, a następnie przeniesiona została na ekran, 
m.in. w 1962 r. przez niemieckiego reżysera Wolfganga Staudtego 


szy słowa piosenek były do tego stopnia zwią- 
zane z konkretną sytuacją i postacią, że w więk- 
szości przypadków nie mogły samodzielnie funk- 
cjonować. W sztuce zrezygnowano z koturno- 
wości i patosu, zastępując je prostotą i natura|- 
nością w ukazywaniu charakterów i sylwetek 
bohaterów ż ch na co dzień blisko przyrody. 
„Oklahoma!” oraz między innymi „Król i ja” 
(„The King and I”) z 1951 roku czy „The Sound 
of Music” z 1959 roku sprawiły, że w broadwa- 
yowskim teatrze muzycznym lata czter- 
dzieste i pięćdziesiąte zdominowała para 
Rodgers i Hammerstein. 

W latach czterdziestych musical wy- 
rystalizował wiele swoich klasycznych 
cech: zainteresowanie życiem codzien- 
nym zwyczajnych ludzi mówiących po- 
tocznym językiem, wprowadzenie reali- 
zmu środowiskowego i psychologicznej 
prawdy postaci, zerwanie z konwencją 
zwycięstwa dobra nad złem, wprowadze- 
nie negatywnych bohaterów i drastycz- 
nych sytuacji, takich jak śmierć na scenie. 
Zrezygnowano ze stereotypowych postaci 
komicznych lub romantycznych, zastępu- 
jąc je zwykłymi ludźmi w konkretnych 
dramatycznych sytuacjach. 


Czas tryumfu 


Musical odczuł na sobie antykomuni- 
ej styczną nagonkę i do połowy lat pięćdzie- 
siątych na Broadwayu nie wystawiono nic 
szczególnie interesującego. Jednak już 
w drugiej połowie tej dekady pojawiły się 
znamiona poprawy sytuacji, czego najlep- 
szym dowodem były dwie premiery: w 1956 ro- 
ku „My Fair Lady” Frederica Loewego (muzy- 
ka) i Alana Jaya Lernera (libretto) oraz w 1958 ro- 
ku „West Side Story” Leonarda Bernsteina z li- 
brettem Arthura Laurentsa i tekstami piosenek 
Stephena Sondheima. 

Musical „My Fair Lady” stanowił arcydzie- 
ło adaptacji muzycznej. Klasyczną już opo- 
wieść George'a Bernarda Shawa „Pigmalion” 
o próbie uczynienia z kwiaciarki Elizy Doolittle 
damy z wyższych sfer autorzy musicalu wzbo- 
gacili w nowe wartości, nie pozbawiając jej 
scenicznych walorów. Tekst został w zasadzie 
nie naruszony, piosenki zaś wynikały z akcji lo- 
gicznie. Melodyjna, nieco staroświecka muzy- 
ka Loewego doskonale pasowała do atmosfery 


f. „West Side Story” (z 1960 r., w roli głów- 
nej Natalie Wood) najwięcej zawdzięcza du- 
etowi Bernstein (muzyka) i Robbins (choreo- 
grafia), ponieważ dzięki ich współpracy — 
pełnej nerwowości — udało się znakomicie 
oddać nastroje i uczucia członków gangów 


utworu, a piosenki „I Could Have Danced All 
Night” („Przetańczyć całą noc”) i „On the Stre- 
et Where You Live” („Tę ulicę znam ') stały się 
wielkimi przebojami. 

Dziełem znacznie nowocześniejszym było 
„West Side Story” opowiadające historię współ- 
czesnej pary Romea i Julii wpisaną w dzieje 
dwóch zwalczających się młodzieżowych gan- 
gów zachodniej dzielnicy Manhattanu. Podob- 
nie jak w dramacie Szekspira miłość Ameryka- 
nina Tony'ego i Portorykanki Marii kończy się 
tragicznie. W musicalu mniejsze znaczenie mia- 
ły sekwencje aktorskie i fabuła, większe — wspa- 
niałe sekwencje baletowe reżysera-choreografa 
Jerome'a Robbinsa. Muzyka Leonarda Bern- 
steina, a zwłaszcza jego piosenki, między inny- 
mi „Maria”, „America”, „Tonight”, zyskały za- 
służoną sławę. Novum była oprawa muzyczna 
spektaklu, w której znalazły się akcenty coraz 
popularniejszych w tym czasie gatunków jazzu 
nowoczesnego: bebopu, hard bopu i cool-jazzu. 
Musical „West Side Story” stanowił więc utwór 
prekursorski, wskazujący temu gatunkowi nowe 
kierunki poszukiwań. Bez niego prawdopodob- 
nie nie powstałby „Hair”. 

Nowoczesny kształt nadany widowisku musi- 
calowemu przez Bernsteina i Robbinsa stworzył 
wzorzec dla twórców teatru muzycznego przeło- 
mu lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. Czer- 
panie z różnorodnych stylistyk muzycznych 
i środków instrumentacji, niekonwencjonalne 
rozwiązania choreograficzne, sięganie do tradycji 
różnych kultur i regionów geograficznych, wyko- 
rzystywanie znanych wątków literackich czyniły 
z musicalu formę bardzo pojemną i elastyczną. 

Znakiem czasów było również powstanie off- 
-Broadwayu, czyli teatrzyków umiejscowio- 
nych niedaleko wielkich i słynnych scen nowo- 
jorskich, które stały się wylęgarnią wielkich 


talentów. Twórcy z off-Broadwayu, dysponując 
znacznie mniejszymi salami, płacąc mniej obsłu- 
dze technicznej i aktorom, mniej przyciskani 
przez producentów i mniej skrępowani wymo- 
giem dostarczania rozrywki zmęczonym Amery- 
kanom zajęli się poszukiwaniami artystycznymi. 
Innym charakterystycznym zjawiskiem tego 
okresu było wciąganie do współpracy z teatrem 
muzycznym uznanych osobowości pisarskich. 
W latach pięćdziesiątych libretta do musicali 
pisali na przykład Lillian Hellman (do „Candi- 
de”, czyli „Kandyda”) oraz Truman Capote ( do 
„House of Flowers”, czyli „Domu kwiatów '). 
Lata sześćdziesiąte można uznać za najbar- 
dziej owocne dla amerykańskiego musicalu. 
W rocznych odstępach pojawiły się trzy wielkie 
przeboje. We wrześniu 1964 roku w broadwa- 


yowskim Imperial Theatre odbyła się pierwsza 
prezentacja „Skrzypka na dachu” („Fiddler on 
the Roof”), do którego muzykę napisał Jerry 
Bock, libretto Joseph Stein, a teksty piosenek 
Sheldon Harnick. Była to adaptacja opowiadań 
Szaloma Alejchema o Żydach z ukraińskiego 
miasteczka Anatewka. Jego niezaprzeczalną si- 
łę stanowiła chagallowska atmosfera wzboga- 
cona doskonałą reżyserią Robbinsa. Do lipca 
1972 roku zaprezentowano go aż 3242 razy, co 
do 1978 roku było absolutnym rekordem Broad- 
wayu. Rok później odbyła się premiera „Czło- 
wieka z La Manchy” (muzyka Mitch Leigh, li- 
bretto Dale Wasserman, teksty piosenek Joe 
Darion), scenicznej historii Miguela de 
Cervantesa Saavedry wtrąconego do 
lochów przez inkwizycję i od- 
grywającego przed współwię- 


źniami sceny ze swojej po- 
wieści „Don Kichot”. Mu- 
sical miał świetne libretto 
i ciekawą muzykę opartą 
na hiszpańskich melodiach 
flamenco. W listopadzie 
1966 roku zaprezentowano 
„Kabaret” z muzyką Johna 
Kandera, librettem Joego 
Masteroffa i tekstami pio- 
senek Freda Ebba. Był to wi- 
zerunek Niemiec ogląda- 
nych oczami amerykań- 
skiego pisarza przez pry- 
zmat berlińskiego kabare- 
tu. Autorom udało się bar- 
dzo sugestywnie oddać at- 
mosferę rodzącego się hi- 


tleryzmu, a formalne novum spektaklu stanowi- 
ło wprowadzenie muzyki w sposób naturalny, 
wyłącznie w formie numerów kabaretowych. 

Oprócz wykorzystywania utworów kompo- 
zytorów muzyki poważnej zdarzały się przy- 
padki przenoszenia całych oper na scenę musi- 
calową, oczywiście po dokonaniu odpowiednich 
przeróbek. Tak było z „Carmen” Georges'a Bi- 
zeta dostosowaną do potrzeb musicalu przez 
Oscara Hammersteina II jako „Carmen Jones”, 
której akcja toczy się na amerykańskim połu- 
dniu w czasie II wojny światowej, a tytułowa 
bohaterka jest murzyńską robotnicą w fabryce 
spadochronów. Don Josć przeistoczył się w mu- 
rzyńskiego kaprala Joego, a toreador don Esca- 
millo występował jako czempion bokserski Hu- 
sky Miller. 


Zmęczenie gatunkiem 


Przeobrażenia, które zachodzi- 
ły wówczas w życiu społecznym, 
przemiany cywilizacyjne i nowe 
zjawiska w obrębie kultury nie 
mogły pozostać bez wpływu na 
musical. Tym bardziej że pod ko- 
niec lat sześćdziesiątych kryzys 
musicalu stał się faktem. Chociaż 


e Wfilmowej wersji „Skrzyp- 
ka na dachu” (z 1971 r.) prze- 
bojową, pełną życia kreację 
stworzył izraelski aktor Topol 
(w scenie z Normą Crane) 


na Broadwayu eksploatowano jeszcze z powodze- 
niem kilka niezawodnych pozycji musicalowych, 
publiczność domagała się nowych wrażeń. 
Odpowiedzią na ekspansję muzyki rockowej 
oraz hipisowskiego pokolenia dzieci kwiatów sta- 
ły się musicale rockowe nazywane później rów- 
nież rock-operami. Pierwszym prawdziwie doj- 
rzałym przykładem nowego był „Hair” Galta 
McDermota z 1967 roku. Premiera tej opowieści 
o amerykańskich hipisach i ich sprzeciwie wobec 
wojny w Wietnamie wywołała wielki skandal, 
a największe kontrowersje budziły rynsztokowe 
nieraz słowa padające ze sceny, sposób przedsta- 


f Znakomity amerykański film w reż. Boba Fosse*”a — „Kabaret”, 
(z 1972 r. w roli głównej Liza Minnelli) udowodnił, że błaha for- 
muła musicalu potrafi unieść ciężar analizy socjologicznej. W ty- 
tułowym kabarecie jak w krzywym zwierciadle odbijały się nastro- 
je polityczne nazistowskich Niemiec 


f Kiedy Miloś Forman przeniósł w 1977 r. na ekran słyn- 
ny „Hair”, epoka hipisów już minęła. Film pokazał, że na- 
wet pokolenie dzieci-kwiatów musiało się zestarzeć (scena 


z Johnem Savage i Beverly d'Angelo) 


wiania seksu oraz golizna pokazana na scenie 
w finale pierwszego aktu. Muzyka McDermota, 
doskonale zgrana z warstwą literacką, wykorzy- 
stywała elementy bluesa, gospels, rhythm and blu- 
esa, rock and rolla, underground i psychodelic. In- 
ną tematyką, którą przejął na swoje potrzeby mu- 
sical lat siedemdziesiątych, była religia, ze szcze- 
gólnym uwzględnieniem Chrystusa jako nauczy- 
ciela i piewcy dobra i miłości. Wymownym przy- 
kładem nowego nurtu zwanego „Jesus music” lub 
„Jesus rock” stało się broadwayowskie widowi- 
sko „Jesus Christ Superstar” Andrew Lloyd Web- 
bera i Tima Rice'a, muzyczna opowieść o ostat- 
nich siedmiu dniach życia Chrystusa zaprezento- 
wana po raz pierwszy w 1971 roku. Główny wą- 
tek utworu to konflikt między Jezusem a Juda- 
szem, który kwestionuje prawo Chrystusa do pu- 
blicznego nauczania i przewodzenia apostołom 
oraz zarzuca mu sprzeniewierzenie się głoszonym 
ideałom. Konflikt zbiega się z planami żydow- 
skich kapłanów. którzy w osobie Jezusa widzą po- 


ft Niewielka i dość obskurna nowojorska uli- 
ca Broadway stała się synonimem rozrywki, 
kolebką i stolicą amerykańskiego musicalu 


litycznego buntownika. Opowieść 
ukazano z wykorzystaniem w pełni 
współczesnych, prostych środków 
plastycznych i choreograficznych, 
które zharmonizowano z muzyką 
rockową. Sposób prezentacji wywo- 
łał wiele sprzecznych opinii, ale 
uznano jego nowatorstwo i świeżość 
konwencji. 

Rock-opera przestała oznaczać 
domenę tylko jednego, broadwayow- 


skiego środowiska teatralnego. Twór- 
cy „Jesus Christ Superstar” byli An- 
glikami (chociaż premiera musicalu 
odbyła się w Nowym Jorku), a dla 
Webbera „„Jesus rock” stał się od- 
skocznią do wielkiej kariery. W roku 
1978 zrealizował on w Londynie 
„Evitę”, biografię pierwszej żony 
prezydenta Argentyny Juana Perona, 


f We współczesnych musicalach fil- 
mowych dokonano aliansu gwiazd fil- 
mu i piosenki. W „Evicie” (z 1996 r., 
w reż. Alana Parkera) wystąpili obok 
siebie Jonathan Price i Madonna 


w 1981 roku „Cats” („Koty ) — muzyczno- 
-teatralną interpretację wierszy Thomasa 
Stearnsa Eliota poświęconych kotom, oraz 
w 1984 roku .„Starlight Express”, którego 
dość wątła fabuła opowiada o wyścigu lo- 
komotyw różnego wieku i typu, a personi- 
fikują je aktorzy poruszający się przez cały 
spektakl na wrotkach. Ten ostatni musical 
miał bardziej niż poprzednie charakter wi- 
dowiska high-tech, opartego na efektach 
świetlnych i kolorystycznych sterowanych 
przez komputer. Stał się pewną oznaką de- 
gradacji musicalu jako formy scenicznej, 
w której od czasu .,Starlight Express” bar- 
dziej liczy się efekt osiągnięty dzięki coraz 
doskonalszym maszynom, a mniej aktor, 
tekst literacki i sama muzyka. 


Musical w Polsce 


Niemal we wszystkich krajach euro- 
pejskich próbowano naśladować musi- 
calową formę przez jej wierne odtwarza- 
nie, przejmowanie tylko niektórych ele- 
mentów konstrukcyjnych, fabularnych 
i stylistycznych bądź transformację struk- 
tury. W Polsce również podejmowano pró- 


by przeniesienia na rodzimy grunt tradycji mu- 
sicalowej. Były to utwory wzorowane na musi- 
calach i komediach muzycznych w tradycyjnym 
kształcie, jak „Pan Zagłoba” Augustyna Blocha 
z 1972 roku (na podstawie „Ogniem i mieczem"), 
„Noc nad Gopłem” Jana Tomaszewskiego z 1974 ro- 
ku (wg „Starej baśni” Kraszewskiego). Wszyst- 
kie charakteryzował jednak brak oryginalności 
stylistycznej i formalnej, kultywowanie XIX-wiecz- 
nej formuły dramatu muzycznego i symfonicz- 
nej muzyki popularnej. Dopiero zainteresowa- 
nie się rodzimych twórców muzyką jazzową, 
rockową, pop-music, a także polskim folklo- 
rem pozwoliło nadać polskiemu teatrowi mu- 
zycznemu względnie nowoczesne i oryginalne 
oblicze. Nowatorskie było „Na szkle malowane” 
z 1970 roku Katarzyny Gartner z librettem Er- 
nesta Brylla, historia Janosika przedstawiona 
w scenerii góralskiego folkloru stylizowanym 
na góralski językiem, obejmująca elementy rocka, 
rhythm and bluesa oraz prze- 
tworzone pierwiastki folklo- 
ru góralskiego. Rock-opera 
„Naga” z 1973 roku (libretto 
Grzegorza Walczaka, kompo- 
zytorzy m.in. Zbigniew Na- 
mysłowski i Wojciech Korda) 
opowiadała o człowieku roz- 


dartym między dobrem i złem, 
była sumą różnych odmian roc- 
ka i nurtów pop-music. Naj- 
większym sukcesem w dziejach 
polskiego musicalu okazało się 
w 1991 roku „Metro” Janusza 
Józefowicza z muzyką Janu- 
sza Stokłosy i tekstem Agaty 
i Maryny Miklaszewskich. 


fr Musical „Metro” w reż. Janusza Józefowicza odniósł 
w kraju ogromny sukces i dostąpił zaszczytu prezen- 
tacji na Broadwayu (scena z Wojciechem Dmochow- 
skim i Moniką Ambroziak) 


Muzyka filmowa 


Rola muzyki filmowej zmieniała się wraz z rozwojem przemysłu 
filmowego. W pierwszych latach kina fabule rozgrywającej się 
na ekranie towarzyszyła seria improwizowanych dźwięków wy- 


uzyka stała się częścią widowiska fil- 
mowego jeszcze zanim nastał film _ nadaj 
dźwiękowy. Oglądanie filmów niemych 


w całkowitej ciszy było nudne, 
dlatego dyrektorzy kin zaczęli za- 
trudniać muzyków, którzy dbali 
o stronę dźwiękową przedstawie- 
nia. W erze filmu niemego mu- 
zyka ewoluowała od wykonań in- 
dywidualnych do orkiestrowych, 
od przypadkowych utworów do 
partytur pisanych specjalnie dla 
potrzeb kina. 

Początków należy upatrywać 
w improwizacjach pianistów, którzy 
patrząc w ekran, wygrywali krót- 
kie frazy muzyczne w tonacji do- 
stosowanej do nastroju i tempa ak- 
cji. Najsprawniejsi muzycy osią- 
gali w tym prawdziwe mistrzostwo 
i potrafili dobrać do filmu właści- 
wą ścieżkę dźwiękową już po jed- 
nym seansie. Ponieważ pierwsze 
ruchome obrazy prezentowano w tea- 
trzykach wodewilowych, tło mu- 
zyczne podkładały wieloosobowe 
zespoły, które na co dzień przygry- 
wały artystom kabaretowym. Ich 
rola ograniczała się do wygrywa- 
nia prostych dźwięków (na bębnach, 
cymbałach, rogach, piszczałkach 
itd.) oraz prostego podkładu mu- 
zycznego opartego na popularnych 
utworach rozrywkowych i lekkim 
repertuarze klasycznym. 


© Odkrycie sposobu rejestra- 
cji dźwięków na taśmie filmo- 
wej otworzyło szerokie moż- 
liwości także przed kompozy- 
torami. W stosunkowo krót- 
kim czasie wykształcił się no- 
wy gatunek zwany muzyką fil- 
mową. Właściciel kina na pro- 
wincji nie był już zdany na 
pianistę (jak w kinie z 1910 r., 
w którym królował film niemy), 
a widzowie z małych n 
czek mogli wysłuchać 4 
dźwiękowej nagranej przez naj- 
lepszą orkiestrę symfoniczną 
tak samo, jak mieszkańcy No- 
wego Jorku czy San Francisco 


Z każdym rokiem zwięk- 
szała się liczba produkowanych 
filmów, dlatego orkiestry i pia- 
niści przestali nadążać z ob- 
myślaniem, które utwory wy- 
korzystać jako tło muzyczne. 
Wtedy pojawiły się specjalne 


grywanych przez pianistę. Dz 
sprzedają się równie dobrze jak płyty uznanych piosenkarzy. 


iaj nagrania z muzyką filmową 


talog „Sam Fox Moving Picture Music” z 1913 ro- 
ku, lecz największym powodzeniem cieszył się 
„Kinothek” Giuseppe Becce opublikowany w Ber- 
linie w 1919 roku. Zawierał on wybrane fragmen- 
ty z muzyki popularnej, a także specjalnie przygo- 
towane przez autora kompozycje różnej długości, 
pasujące jako tło do każdego filmu. 

W 1915 roku reżyser David Wark Griffith 
wyreżyserował obraz „Narodziny narodu”, 
w którym po raz pierwszy muzyka została do- 
brana już na etapie realizacji filmu. Griffith, 
znawca muzyki, świadomy efektu, który chce 
osiągnąć w każdej ze scen, pracował przy jej 
tworzeniu z kompozytorem i dyrygentem Jo- 
sephem Carlem Brielem. Skorzystali oni 
z utworów między innymi Edwarda Griega, 
Richarda Wagnera, Piotra Czajkowskiego, Lu- 
dwiga van Beethovena, Ferenca Liszta, Giu- 
seppe Verdiego. Obok nich pojawiły się popu- 
larne amerykańskie piosenki: „Dixie” i „The 
Star-Spangled Banner”. Jeżeli do jakiejś sceny 
nie pasowała żadna z już istniejących melodii, 
Briel komponował własne wstawki. Efektem 
była drobiazgowo obmyślana ścieżka dźwię- 
kowa z 226 fragmentami muzycznymi, rozpi- 


katalogi z propozycjami rozmaitych melodii 
ych się do odegrania w kinie. Jednym 
z pierwszych tego typu wydawnictw był ka- 


ą muzyczną zastosowaną w „Pancerniku Potiomkinie” (1925, reż. 
Siergiej Eisenstein, w jednej z ról Władimir Barski) była doskonała synchro- 
nizacja ścieżki dźwiękowej i obrazu. Podniosła muzyka stworzyła odpowie- 
dnią atmosferę napięcia i niepokoju towarzyszącego opowieści o rewolucji 
październikowej 


sana dla filmu trwającego 165 minut. 
Ostatnim etapem rozwoju muzyki w filmie 
niemym było pojawienie się kompozytorów 


tworzących oryginalny pod- 
kład z przeznaczeniem dla 
konkretnych filmów. Pierw- 
szy uczynił to Camille Saint- 
-Saćns do francuskiego filmu 
„Zabójstwo księcia Gwizju- 
sza” w 1908 roku. Ta metoda 
stała się bardzo popularna 
w Europie (np. „Pancernik Po- 
tiomkin” z muzyką Edmun- 
da Meisela czy „Metropolis” 
ze ścieżką dźwiękową Gott- 
frieda Huppertza). 

W USA najczęściej robio- 
no zręczne kompilacje już ist- 
niejącej muzyki, w czym wy- 
specjalizowali się między in- 
nymi: Hugo Riesenfeld, Erno 
Rappć, J.S. Zamecnik. Utwo- 
ry muzyczne odgrywano w cza- 
sie kręcenia zdjęć w studiu, co 
miało pomóc aktorom lepiej 
wczuć się w rolę. Zwolennicz- 
ką obecności orkiestry na pla- 
nie zdjęciowym była Mary 
Pickford. W Ameryce z usług 
muzyków korzystał David 
Wark Griffith podczas krę- 
cenia „Nietolerancji”, Cecile De 
Mille przy „Carmen”, a w Eu- 
ropie Brytyjczycy, George Pe- 
arson i Anthony Asquith. 


©> Ponieważ kres kariery Mary Pickford zbiegł 
się z wprowadzeniem do kina dźwięku, pa- 
nuje mniemanie, że nie sprawdziła się w fil- 
mie dźwiękowym. Jednak prawdziwą przy- 
czyną wycofania się aktorki było niezaak- 
ceptowanie przez publiczność jej nowego em- 
ploi — dorosłej kobiety. Z dźwiękiem natomiast 
szybko się zaprzyjaźniła i często występowa- 
ła w radiu 


Niezależnie od poziomu muzyki towarzy- 
szącej pierwszym filmom niemym trudno za- 
negować istotną rolę, jaką odgrywała ona 
w czasie projekcji. Szybko awansowała do roli 
integralnej części filmu. Przyczyniała się do 
wywołania właściwych reakcji uczuciowych 
widowni i w pewnym stopniu zastępowała nie- 
obecny dialog. 


Zwycięstwo musicalu 


6 sierpnia 1926 roku w 
odbyła się premiera „Don Juana” braci Sama 
i Jacka Warnerów, przy którego nagrywaniu 
wykorzystano patent koncernu Western Elec- 
tric ukryty pod nazwą vitaphone. Polegał on 
na nagraniu dźwięku na płyty gramofonowe 
i synchronicznym odtwarzaniu go podczas 
prezentacji filmu. Kompozytorem muzyki do 
„Don Juana” był Henry Hadley, a wykonawcą 
orkiestra nowojorskiej filharmonii w ponad- 
stuosobowym składzie. Na przygotowanie 
oprawy muzycznej i zsynchronizowanie jej 
z filmem wydano zawrotną sumę 110 tysięcy 
dolarów. Pokaz filmu zakończył się sukcesem. 
William Hays, pierwszy cenzor Hollywood, 
powiedział: „Film stał się najpotężniejszym 
czynnikiem w ogólnonarodowej popularyzacji 
dobrej muzyki” 

Wprowadzenie do filmu muzyki z płyt wy- 
muszone zostało względami finansowymi. W po- 
łowie lat dwudziestych nastąpił gwałtowny 
wzrost liczby kin w Stanach Zjednoczonych. 
Aby przyciągnąć jak najwięcej widzów, wła- 
ściciele kin organizowali występy taneczne 
i orkiestrowe na scenie przed ekranem. Zwy- 
kle prezentowały się w nich grupy amator- 
skie, gdyż na najlepsze jazzbandy i orkiestry 
mogli sobie pozwolić tylko najbogatsi właści- 
ciele z największych miast. 
Warnerowie doszli do wnio- 
sku, że dla dyrektorów ma- 
łych prowincjonalnych kin 
filmy z dołączoną ścieżką 
dźwiękową będą znacznie 
tańsze. Ponadto wpłyną na 
podniesienie poziomu arty- 
stycznego całego spektaklu 
filmowego. Nawet bowiem 
najlepszy domorosły piani- 
sta, a takich wielu przygry- 
wało seansom w małych 
miasteczkach, nie mógł się 
równać z nowojorską orkie- 
strą symfoniczną przysłaną 
na płytach wraz z filmem 
przez ekspozyturę wynajmu 
filmów firmy Warner Bro- 
thers. Powodzenie „Don Jua- 
na” sprawiło, że szybko wy- 
produkowano w podobny spo- 


Nowym Jorku 


Nawet najlepsza orkiestra nie zapewniała sukcesu, jeśli nie po- 
trafiła dostosować szybkości muzyki do rytmu filmu niemego. Nie- 
zbędną synchronizację usiłowano zapewnić zmyślnymi wynalazka- 
mi. W 1921 roku opatentowano we Francji visiophone — urządzenie 
zaopatrzone w specjalną taśmę sygnalizacyjną dla dyrygenta, poru- 
szającą się z tą samą prędkością, co szpule w projektorze kinowym. 
W innym urządzeniu, zwanym kino-pulpitem, dyrygent widział na 
swoim pulpicie automatycznie przesuwające się nuty, a tempo regu- 
lował film na ekranie. Z kolei inny wynalazca fotografował na ta- 
śmie filmowej magiczną batutę. Batuta wyświetlana wraz z fabułą 
na ekranie automatycznie dyrygowała orkiestrą bez udziału dyry- 
genta. Jej nieustanny ruch przeszkadzał jednak w oglądaniu filmów 
i irytował widzów, dlatego ten pomysł, jak i pozostałe, szybko za- 
rzucono. Aż do wprowadzenia filmu dźwiękowego z problemami 
wynikającymi z synchronizacji muzyki i filmu każdy muzyk kino- 


wy musiał sobie radzić sam. 


sób film „Stare San Francisco”. Datą przeło- 
mową dla filmu dźwiękowego stał się jednak 
dopiero 6 października 1927 roku, kiedy za- 
prezentowano „Śpiewaka jazzbandu”. Nowa- 
torstwo filmu polegało na uczynieniu z rewio- 


wych atrakcji, którym dotychczas poświę- 
cano krótkie etiudy prezentowane przed 
filmem pełnometrażowym, głównego te- 
matu fabuły. W „Śpiewaku jazzbandu” wystą- 
pił Al Jolson, król Broadwayu, gwiazda 
pierwszej wielkości amerykańskiego mu- 
sic-hallu. Film opowiadał historię żydow- 
skiego Śpiewaka, który dla sławy porzucił 
rodzinne strony, ale w najważniejszym mo- 
mencie powrócił, aby zaśpiewać pieśń w sy- 
nagodze w czasie religijnego święta. Fabu- 
ła była mało istotna, liczyła się muzyka 
i piosenki śpiewane przez Jolsona, które za- 
chwyciły spragnioną nowości publiczność. 

Wielkie wytwórnie uznały, że najlep- 
szą gwarancją zarobienia pieniędzy jest 
wykorzystanie broadwayowskiego bogac- 
twa. Od tej pory aktorzy, śpiewacy i tan- 
cerze estradowi i music-hallowi mieli 
pierwszeństwo, a fabuły filmów szukano 
w kręgu operetkowo-rewiowym. Tak kształ- 
tował się film dźwięko- 
wy w latach 1929-1930. 
Powstało wtedy kilka- 
dziesiąt filmów z tego 
gatunku: 55 w 1929 i 77 
w 1930 roku. Dodatko- 
wą zaletą takiego roz- 
wiązania były mniejsze 
koszty realizacji oraz 
pokonanie barier języ- 
kowych (filmy oglądała 
wielojęzyczna widow- 
nia) dzięki uniwersalne- 
mu językowi muzyki. 
Szybko pojawiły się adap- 
towane do potrzeb fil- 
mu widowiska teatralne 
i rewiowe, jak „Rio Rita”, 
„Rewia Hollywoodu” 
„Król jazzu”. 

W lutym 1929 roku 
odbyła się premiera 
„Melodii Broadwayu”, 
pierwszego filmu, do którego specjalnie 
skomponowano piosenki. Librecista i autor 
tekstów piosenek (późniejszy największy 
producent kasowych musicali), Arthur Freed, 
oraz kompozytor Nacio Brown, na zamówie- 
nie Irvinga Thalberga, szefa 
produkcji MGM, napisali 
utwory zupełnie nowe. Ję- 
zyk piosenki, tańca i muzy- 
ki przestał być tylko efek- 
townym przerywnikiem fa- 
buły, ale stał się integral- 
nym składnikiem całości. 


e Największym gwiazdo- 
rem amerykańskiego musi- 
calu filmowego był Fred 
Astaire, który wraz z Gin- 
ger Rogers stworzył naj- 
znakomitszy duet taneczny 
w historii kina. Para ta, 
oprócz technicznej perfek- 
cji, ujmowała wdziękiem 
i dobrym aktorstwem, co 
udowodniła m.in. w filmie 
„Karioka” (1933, reż. Thor- 
ton Freeland) 


© Akcja filmu „Kon- 
gres tańczy” (1931, reż. 
Erich Charell) rozgry- 
wała się w czasie kon- 
gresu wiedeńskiego, raz 
w oszałamiających prze- 
pychem carskich kom- 
natach, raz na ludowym 
festynie. Młodzieńczy 
erotyzm i urok naiwnej 
Lilian Harvey u boku 
Willy*'ego Fritscha zde- 
cydowały o lekkości fil- 
mu w równym stopniu, 
co utrzymana w straus- 
sowskim nastroju mu- 
zyka 


Okazało się, że piosenką 
i muzyką można równie 
dobrze wyrazić uczucia 
i emocje, jak słowem 
i gestem. Jest to godne odnotowania, odtąd 
bowiem coraz więcej musicali filmowych za- 
częło korzystać z oryginalnej muzyki, poja- 
wili się kompozytorzy piszący muzykę tylko 
do filmów. 

Kryzys ekonomiczny w Ameryce (na prze- 
łomie lat dwudziestych i trzydziestych) przy- 
czynił się do zwiększenia popularności musi- 
calu filmowego. „Król jazzu”, „Wielka audy- 
cja”, „Karioka”, „Tańcząca Wenus” — to nie- 
które tytuły, królujące wówczas na ekranach 
kin. Łączyła je ostentacyjnie optymistyczna 
wizja świata, radość i euforia zakłócana co 
najwyżej sercowymi perypetiami bohaterów 
i oczywiście fabuła pełna muzyki. 


Wszystko się nadaje 


Europa długo pozostawała głucha na no- 
winki kina dźwiękowego. Dźwięk najszyb- 
ciej wprowadzili do filmu Niemcy, którzy 
zaczęli filmować operetki spowite w Straus- 
sowskie walce. Jednym z takich filmów był 
nagrany w 1931 roku „Kongres tańczy” Eri- 
cha Charella, berlińskiego specjalisty od re- 
wii. Jako tło posłużył kongres. wiedeński 
z 1815 roku, ale nie chodziło o losy Europy, 
lecz o romans groźnego cara Aleksandra z blond- 
włosą rękawiczniczką. W pierwszej połowie 


f Ennio Morricone należy do najpłodnie 


sterny Sergia Leone) 


ych kompo- 
zytorów muzyki filmowej (m.in. „Misja”, „Nietykalni”, we- 


lat trzydziestych reżyse- 
rzy zaczęli traktować mu- 
zykę jako integralną część 
atmosfery dzieła, a nie, 
jak wcześniej, wyłącznie 
jako tło filmowej 
Przykładem mogą 
my „Błękitny anioł” z mu- 
zyką Friedricha Hollaen- 
dera i „Opera za trzy gro- 
sze”, do której muzykę 
opracował Kurt Weill. 
W Ameryce ścieżka mu- 
zyczna stała się istotną 
częścią „Świateł wielkie- 
go miasta” Charlie Cha- 
plina czy „King Konga”. 
Do rozwoju muzyki filmo- 
wej przyczyniła się także 
lepsza technika rejestra- 
cji dźwięku. Po 1935 ro- 
ku wiele filmów było wręcz 
przeładowanych muzyką: nawet przeciętne obra- 
zy pękały od nadmiaru nieprzerwanej kakofonii 
dźwięków wygrywanych przez 
wielkie orkiestry symfoniczne. 

W tym okresie mekką kom- 
pozytorów filmowych stała się 
Wielka Brytania. Tam po raz 
pierwszy skomponowano mu- 
zykę do opery filmowej („The 
Robber Symphony”) w roku 
1935, tam również najwięcej 
kompozytorów pracowało dla 
filmu (m.in. Arthur Bliss, Wil- 
liam Walton, William Alwyn, 
Vaughan Wiliams, Alan Raws- 
thorne). W USA muzyką fil- 
mową zajmowali się: Marc Blitz- 
stein, Virgil Thomson, Max Stei- 
ner, Dymitr Tiomkin i Alfred 
Newman. We Francji dla potrzeb 
filmu komponowali: Georges Au- 
ric, Maurice Jaubert i Darius 
Milhaud. W Rosji jedną z naj- 
lepszych ścieżek dźwiękowych 
stworzył Siergiej Prokofiew 
do „Aleksandra Newskiego” Sier- 
gieja Eisensteina. O rozkwicie 
muzyki filmowej w latach trzydziestych świad- 
czy też zwiększająca się liczba prac nauko- 
wych na jej temat. Prócz pierw- 
szych książek poświęconych tej 
muzyce pojawiły się artykuły w pra- 
sie filmowej pisane między inny- 
mi przez Alfreda Hitchcocka. 

Po II wojnie światowej filmow- 
cy zrezygnowali z charakterystycz- 
nych dla lat trzydziestych i czter- 
dziestych wielkich orkiestr sym- 
fonicznych na rzecz mniejszych 
grup, najpierw jazzowych, a później 
elektronicznych. W Stanach Zjed- 
noczonych jazz i swing były wpraw- 
dzie obecne w filmie już w okre- 
sie międzywojennym, jednak do- 
piero pojawienie się kompozyto- 
rów takich jak Elmer Bernstein 
i Andrć Previn, wychowanych za- 
równo na jazzie, jak i muzyce kla- 
>znej, zainicjowało w muzyce fil- 


mowej jazz symfoniczny (np. „Człowiek ze zło- 
tym ramieniem” z muzyką Bernsteina lub 
„Anatomia morderstwa” z kompozycjami Du- 
ke'a Ellingtona). We Włoszech w latach sześć- 
dziesiątych nastał czas Ennio Morricone, który 
wypracował doskonały, wysoce melodyczny styl 
kompozycji, często wzbogacony o pełne brzmie- 
nie orkiestry. 

Następne filmy zaczęły sięgać do muzyki 
źródeł, mieszano melodie z różnych stron 
świata. Wiele brytyjskich i amerykańskich fil- 
mów miało ścieżki dźwiękowe składające się 
na przykład z muzyki popularnej i egzotycz- 
nej muzyki Wschodu. W latach sześćdziesią- 
tych i wczesnych siedemdziesiątych wszyst- 
kie style i kombinacje instrumentów były do- 
puszczalne, jeśli kompozytor uznał, że taki, 
a nie inny dźwięk najlepiej odda nastrój fil- 
mu. Muzyka elektroniczna, początkowo uzna- 
wana za awangardową, również szybko zna- 
lazła swoje miejsce w filmie, chociaż głównie 
w horrorach i filmach grozy, w których uży- 
cie klasycznego instrumentarium mogło być 
nie dość efektowne. 


f. „King Kong” (1933, reż. Merian C. Cooper, Ernest B. Schoe- 
dsack) — historia „pięknej i bestii”, pozostaje do dziś najbar- 
dziej realistycznym i ekspresyjnym filmem z potworem 
w roli głównej, również dzięki oryginalnej muzyce filmowej 
autorstwa Maksa Steinera 


Klasycy kontra młodzi gniewni 


Współczesny film czerpie z całego bogactwa 
i rozpiętości stylistycznej muzyki. Udało mu się 
zasymilować zarówno klasykę, jak też stworzyć 
nowe formy specjalnie na użytek kina. Rola mu- 
zyki nie sprowadza się już tylko do podkolory- 
zowania fabuły i nadania jej dodatkowego tem- 
pa, stała się bowiem zjawiskiem komercyjnym 
iw pewien sposób od filmu niezależnym 
(o czym świadczy powodzenie płyt z tą muzyką, 
a także wręczanie kompozytorom najbardziej 
znanych nagród filmowych). Wykształciła się 
już nawet kl a i awange muzyki filmo- 
wej. Do tej pierwszej bez wątpienia można zali- 
czyć Henry'ego Manciniego, osiemnastokrotnie 
nominowanego i czterokrotnie nagradzanego 
Oscarem, znanego z muzyki do filmów Bla- 
ke'a Edwardsa z cyklu „Różowa pantera”; Joh- 
na Barry'ego, brytyjskiego muzyka i kompozy- 
tora, w którego dorobku znajdują się ścieżki 


ft Muzykę do „Pożegnania z Afryką” (1985, 
reż. Sidney Pollack, w roli głównej Meryl Streep) 
skomponował John Barry, znany m.in. ze Ście- 
żek dźwiękowych do filmu z Jamesem Bon- 
dem „Dr No” i kilku innych, późniejszych fil- 
mów z agentem 007 


dźwiękowe do „„Dr No”, „Króla szczurów”, 
„Żaru ciała”, „Pożegnania z Afryką” oraz „Tań- 
czącego z wilkami”; wreszcie Johna Williamsa, 
twórcę muzyki do wielkich epopei: trylogii 
science fiction „Gwiezdne wojny” oraz sensa- 
cyjno-awanturniczych przygód Indiany Jonesa, 
a także „E.T.”, „JFK”, „Parku jurajskiego” czy 
„Listy Schindlera”. Dwaj ostatni, podobnie jak 
Polak Wojciech Kilar czy Francuz Maurice Jarre, 
tworzą nastrojowe poematy muzyczne, uwznio- 
ślające filmową rzeczywistość. Przeciwstawili 
się im młodzi gniewni, tacy jak Vangelis („Łow- 
ca androidów”, „„1492”), Philip Glass („Koya- 
anisqatsi ), Michael Nyman („Kontrakt rysow- 
nika”, „Brzuch architekta”, „Fortepian”) czy An- 
gelo Badalamenti („Blue Velvet", „Dzikość ser- 
ca”, „Miasteczko Twin Peaks”), którzy szukają 


0 Nastrojowa i wzruszająca muzyka Mi- 
chaela Nymana znakomicie uzupełniła hi- 
storię rozgrywającą się w połowie XIX w. 
w filmie „Fortepian” (1992, reż. Jane Cam- 
pion, w rolach głównych Holly Hunter i An- 
na Paquin) 


w muzyce filmowej możliwości 
dokonywania nowych odkryć i nie 
boją się eksperymentów technicz- 
nych ani kompozycyjnych. 

Film nie może istnieć dzisiaj bez 
muzyki. Ścieżka dźwiękowa oka- 
zuje się czasem lepsza od filmu, 


który miała wspierać. Tak stało się 
ze „Sjestą , do której muzykę napi- 


sał Miles Davis, nadając dość pretensjonalnemu 
i słabemu obrazowi aurę kultowości. Jazz w fil- 
mach „Kansas City”, „Cotton Club”, „Bird” czy 
„Koło północy” był integralną częścią akcji, 
a filmom Woody'ego Allena nadał niepowta- 
rzalny klimat. Coraz większą popularnością cie- 
szy się muzyka źródeł, co widać doskonale na 
przykładzie cygańskiego folkloru Gorana Bre- 
govicia („Arizona Dream”, „Underground ), mu- 
zyki Bliskiego Wschodu wykorzystanej przez 
Petera Gabriela w „Ostatnim kuszeniu Chrystu- 
sa” czy zaprezentowanej w piosenkach Ofry Ha- 
zy w „Dzikiej orchidei” i filmie rysunkowym 
„Książę Egiptu” oraz muzyki portugalskiej 


% Reżyser David Lynch, twórca m.in. „Mia- 
steczka Twin Peaks”, „Zagubionej autostrady” 
i „Blue Velvet” (1986, na zdjęciu Isabella 
Rossellini), dba aby z niesamowitością fabu- 
ły współgrała niezwykłość muzyki. Zapew- 
nia to utalentowany kompozytor Angelo Ba- 
dalamenti 


© Piosenka „My Heart Will Go On”, 
którą skomponował James Horner do 
słów Willa Jenningsa (w wykonaniu 
Cćline Dion) została uhonorowana 
w 1997 r. zarówno Oscarem, jak Złotym 
Globem 


w „Lisbon Story”. Podobnie jest z muzyką 
rockową, bez której nie byłoby takich filmów, 
jak „Purple Rain”, „The Wall” czy „Moon- 
walker”. W przypadku muzyki rockowej na- 
stąpiła jeszcze dobitniejsza integracja filmu 
i dźwięku w postaci wideoklipu. 

W ostatnich latach znaczenie muzyki 
ilustracyjnej zostało ograniczone na 
rzecz gotowych nagrań dopasowanych tem- 
pem i nastrojem do odpowiednich scen. Obec- 
nie twórcy oprawy dźwiękowej zajmują się 
bardziej poszukiwaniem stosownych istnie- 


jących już utworów (najczęściej są to prze- 
bojowe piosenki nadające się do wypromo- 
wania w radiu i telewizji) niż tworzeniem 
oryginalnych kompozycji specjalnie dla po- 
trzeb filmu. 


piewano w powsta- 

jących licznie pierw- 

szych polskich kaba- 
retach, m.in. krakowskich: 
Zielonym Baloniku i Figiel- 
kach, warszawskich: Czar- 
nym Kocie, Sfinksie, Argu- 
sie. Po I wojnie światowej 
powstały następne: Qui Pro 
Quo, Morskie Oko, Cyga- 
neria, Alibaba i wiele in- 
nych. Największą popular- 
nością cieszyły się piosen- 
ki żołnierskie, satyryczne 
i miłosne, popularyzowa- 
ne początkowo przez wy- 
dawnictwa muzyczne, pły- 
ty gramofonowe i radio, 
a następnie także przez film 
dźwiękowy. 


Lekka i przyjemna 


W okresie pokoju dzielącym dwie wojny 
światowe (1919-1939) w Polsce powstało wie- 
le szlagierów. Rekordy popularności bili artyś- 
ci kabaretowi oraz śpiewający aktorzy grają- 
cy w komediach i melodramatach filmowych, 
których nieodłączną częścią były przebojowe 
piosenki komponowane m.in. przez Zygmunta 
Karasińskiego („Każdemu wolno kochać ), Jerze- 
go Petersburskiego („Już nigdy”, „Ja się boję sama 
Jdrobinę szczęścia w miłośc Ta ostat- 
nia niedziela”, „Tango milonga”), Henryka Warsa 
(„Ach, śpij, kochanie”, „Ach, jak przyjemnie”, 
„Już nie zapomnisz mnie ', „Miłość ci wszystko 
wybaczy”, „Umówiłem się z nią na dziewiątą ). 
Teksty do tych popularnych utworów pisali zna- 
ni poeci: Julian Tuwim i Jan Brzechwa, a także 
m.in. Jerzy Jurandot („Powróćmy jak za dawnych 


spać 


aw Fogg (właśc. 
M. Fogiel) w swojej piosen- 
karskiej karierze, trwają- 
cej ponad 60 lat, dał blis- 
ko 16 tysięcy koncertów 
w 25 krajach Europy oraz 
w Izraelu, Brazylii, na Cej- 
lonie, w Nowej Zelandii, 
Australii i wielokrotnie 
w USA i Kanadzie 


lat”), Andrzej Włast („Cału- 
ję twoją dłoń, madam”, „Ti- 
tina ). Marian Hemar w cza- 
sie swojej pięćdziesięcio- 
letniej kariery napisał po- 
nad dwa tysiące tekstów wykonywanych przez 
śmietankę międzywojennej piosenki pol- 
skiej, m.in. Hankę Brzezińską, Tolę Mankie- 
wiczównę, Hankę Ordonównę, Zulę Pogorzel- 
ską i Adolfa Dymszę. Autorstwa Hemara by- 
ły największe ówczesne szlagiery („„Kiedy znów 
zakwitną białe bzy”, „Ten wąsik”, „Wspom- 
nij mnie”, „Sam mi mówiłeś”, „Mały gigolo”, 
„Chciałabym, a boję się” i wiele innych). He- 
mar często do swoich tekstów komponował 
również muzykę. Nie można pominąć innych 
wykonawców popularnych przebojów dwu- 
dziestolecia międzywojennego, takich jak m.in. 
Adam Aston, Eugeniusz Bodo, Jan Kiepura, 


Loda Halama, Ludwik Sempoliński i Aleksan- 
der Żabczyński. 

Tuż po wojnie dużą popularnością cieszyły się 
piosenki śpiewane przez Mieczysława Fogga 
(1901-1990): „Jesienne róże”, „Pio- 
senka o mojej Warszawie”, „Ta ostatnia 
niedziela”, „Ramona”, „Szkoda twoich 
łez”. Artysta zdobył sławę jeszcze 

jną; zwyciężył w ogólno- 
polskim plebiscycie słuchaczy Polskie- 
go Radia. Wojenną zawieruchę prze- 
trwał w Warszawie, występując w ka- 


© . Eugeniusz Bodo (właśc. E. Ju- 
nod) zaczynał artystyczną karierę 
w warszawskich rewiach, kabare- 
tach i teatrzykach operetkowych, 
co było wstępem do wielkiej filmo- 
wej sławy — zagrał w ponad 30 fil- 
mach, w których zawsze znalazło 
się miejsce na taniec i piosenki w je- 
go wykonaniu 


wiarniach dostępnych polskiej publiczności, 
w szpitalach i na barykadach, podnosząc na duchu 
żołnierzy powstania warszawskiego. Płyty z jego 
nagraniami osiągnęły nakład 25 milionów egzem- 
plarzy. W latach powojennych uznaniem cieszyły 
się też przeboje innych artystów urodzonych 
przed 1939 rokiem, m.in. Marii Koterbskiej (,„„Ka- 
ruzela”, „Parasolki”, „Serduszko puka w rytmie 
cza-cza '), Sławy Przybylskiej 
(.„Pamiętasz, była jesień ), Ire- 
ny Santor („Każda miłość jest 
pierwsza”, „Powrócisz tu”), Ha- 
liny Kunickiej („Niech no tylko 
zakwitną jabłonie”, „Orkiestry 
dęte”) i Jerzego Połomskiego 
(„Cała sala śpiewa z nami”, 
„Komu piosenkę?” 


© lIrena Jarocka debiuto- 
wała w 1963 r., współpraco- 
wała przez lata z zespołami 
Polanie, Flamingo, Rama 111, 
Czerwone Gitary i Budka 
Suflera, wystąpiła też w fil- 
mie „Motylem jestem, czyli 
romans czterdziestolatka” 


popularna 


Początki polskiej muzyki popularnej sięgają połowy ubieg- 
łego stulecia. W teatrzykach ogródkowych występowali 
wówczas wędrujący piosenkarze będący jednocześnie au- 
torami wykonywanych utworów. Prawdziwy rozwój pio- 
senkarstwa nastąpił jednak dopiero w dwudziestoleciu 
międzywojennym, a następnie po 1945 roku. 


© Urodzony w 1902 r. Jan Kiepura w wieku 24 lat wyjechał za granicę, 
gdzie jako doskonały śpiewak (tenor) zrobił międzynarodową karierę, wy- 
stępując w największych salach teatralnych stolic świata, często z żoną Mar- 
thą Eggerth (oboje w filmie „Dla ciebie śpiewam”) 


Do rozpowszechnienia muzyki rozrywko- 
wej na niespotykaną skalę przyczyniła się tele- 
wizja oraz festiwale piosenki, zwłaszcza w So- 
pocie, Opolu, Kołobrzegu i Wrocławiu. Na nich 


zdobywały popularność polskie gwiazdy powo- 


jennej estrady. 


Irena Jarocka wystąpiła w Opolu w 1966 roku 
i śpiewała tam jeszcze wielokrotnie, podobnie 


jak na Międzynarodowym Festiwalu Piosenki 


w Sopocie, lansując liczne przeboje („Beatlema- 
nia Story”, „Gondolierzy znad Wisły”, „Moty- 
„Odpływają kawiarenki”). Niejed- 
no wyróżnienie w Opolu otrzy- 
mała Krystyna Prońko („Jesteś 
lekiem na całe zło”, „Małe tęsk- 
noty”), Urszula Sipińska (,Po- 
ziomki”, „Cudownych rodziców 
mam”), Ewa Demarczyk (,,Gran- 
de valse brillante”, „Pocałunki”, 
„Karuzela z madonnami '). Demar- 
czyk była przedstawicielką nurtu 
poetycko-lirycznego wśród pol- 
skich wykonawców popowych. 
Przez dziesięć lat stanowiła filar 
krakowskiej Piwnicy Pod Bara- 
nami, współpracowała z Zygmun- 
tem Koniecznym i Andrzejem 
Zaryckim, kompozytorami jej re- 
pertuaru do wierszy poetów pol- 
skich, m.in. Krzysztofa Kamila 


lem jestem”, 


ft Wokalno-instrumentalny zespół Anawa 
powstał w 1967 r. Jego sercem i duszą był 
Marek Grechuta, kompozytor, 


autor tekstów i solista 


Baczyńskiego, Juliana Tuwima, Marii 
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej i Bo- 
lesława Leśmiana. Otrzymywała licz- 
ne nagrody w kraju (Opole, Sopot), 
stała się postacią kultową, a jej piosen- 
ki przeszły do historii rodzimej mu- 
spomnieć „Karuzelę z ma- 
„Skrzypka Herzowi- 
cza”. Podobną poetycką muzykę wy- 
konywał również zespół Anawa, po- 
wstały na zrębach kabaretu studentów 
Wydziału Architektury Politechniki 


zyki, by v 
donnami” czy 


Krakowskiej, utworzonego 
przez Jana Kantego Paw- 
luśkiewicza i Marka Gre- 
chutę. Wylansował liczne 
przeboje, takie jak „Tango 
Anawa”, „Będziesz moją 
panią”, „Dzikie wino”, „Nie 
dokazuj”. 

W latach sześćdziesiątych 
zadebiutowały też: jazzują- 
ca Ewa Bem, która prócz 
kariery solowej występo- 
wała również w zespołach, 
m.in. Bemibek i Bemibem 
(„Dzień dobry, Mister Blues”, 
„Miłość jest jak niedzie- 
la”, „Moje serce to jest mu- 
zyk”, „Żyj kolorowo ”); Ha- 
lina Frąckowiak („Bądź go- 
towy dziś do drogi”); Alicja 
Majewska („Być kobietą”, 
„Jeszcze się tam żagiel bie- 
li”), Zdzisława Sośnicka 
(„Julia i ja”, „Żegnaj, lato, na 
rok”). Nie brakowało rów- 
nież śpiewających panów. 
Karierę wśród solistów robi- 


li: Andrzej Rosiewicz („Czy czuje 
pani cza-czę”), Zbigniew Wodecki 
(„Izolda ”) i Andrzej Zaucha („„Bądź 
Byłaś serca 


moim natchnieniem”, ,, 
biciem). 


Na II Festiwalu Młodych Talen- 
tów w Szczecinie zaprezentowała się 
wkrótce 


która 


Maryla Rodowicz, 


m „Chcę wyjechać na wieś”, „Są 
takie dni w tygodniu”, „Szala la za- 
to najpopularniejsze 
piosenki zaśpiewane przez Urszulę 
Sipińską, debiutującą w 1965 r. 


bawa trwa” 


w Krakowie 


wi 
Osi 


f Halina Frąckowiak rozpoczę- 
ła solową działalność w 1971 r., 
lansując przeboje „Serca gwiazd”, 
„Małe jeziora”, „Który to bal bez 


ciebie” i wiele innych 


„Leżę pod gruszą 
W latach siedemdziesiątych Rodowicz na- 
ała współpracę z duetem Agnieszka 
a-Katarzyna Gartner i zaczęła śpie- 
wać bardziej dynamiczne popowe utwory, 
poczynając od „Małgośki”, przez „Sing-sing”, 
. Piosenka 


„Damą być” 
na muzycznie i regularnie wydaje kolejne płyty. 


jedna z najpopularniejszych 


wylansowała swój pierwszy przebój „Mówi- 
ły mu”. Od'tej pory jej muzyczna kariera na- 
brała iście ekspresowego tempa. Kolejne 
nagrody i konkursowe zwycięstwa (w Opo- 
lu i Sopocie) były efektem folk-rockowych 
przebojów, m.in. 


Jadą wozy kolorowe”, 
Kolorowe jarmarki”. 


ka pozostaje bardzo aktyw- 


© Jedną z największych 
gwiazd polskiej piosen- 
ki była bez wątpienia An- 
na Jantar (właśc. Anna 
Szmeterling), która roz- 
poczęła karierę solową 
w 1972 r., lansując przebo- 
je Spiewane przez wszy- 
stkich Polaków, m.in. „Za 
każdy uśmiech twój” 
i „Staruszek świat” 


Anna Jantar, debiutu- 
jąca w zespołach studenc- 
kich, na Krajowym Festi- 
walu Polskiej Piosenki w Opolu 
w 1973 roku wylansowała swój 
pierwszy wielki przebój „Najtrud- 
niejszy pierwszy krok”, a rok póź- 
niej na tej samej scenie zdobyła 
nagrodę publiczności za „Tyle 
słońca w całym mieście” (ta piosen- 
ka zwyciężyła również w plebi- 
scytach na najpopularniejszą 
piosenkę 1974 i 1975 r.). Wiel- 
ka popularność zwiastowała 
długotrwałe panowanie na ro- 
dzimej scenie muzycznej, jed- 
nak karierę 30-letniej Anny Jan- 
tar przerwała śmierć w katastro- 
fie lotniczej w 1980 roku. Kilka- 
naście lat później w jej ślady 
poszła córka, Natalia Kukulska, 


wykonawczyń muzyki pop 
i soul lat dziewięćdziesiątych 
w naszym kraju. 

Do znanych wykonawców 
piosenki popularnej należą rów- 
nież: Hanna Banaszak („Mam 
ochotę na chw ieeskę myd 


„Kocham 

cię, życie , oceni że ży- 
ję”), Majka Jeżowska (.,A ja wo- 
lę moją mamę”, „Mały Piccolo”, 
„Papierowy man”), Ryszard Ryn- 
kowski, który przez część swojej 
muzycznej kariery współtworzył 
zespół Vox („Masz w oczach dwa 
nieba”, „„Bananowy song”, „„Szczęś- 
liwej drogi, już czas”), a następ- 
nie już jako solista stał się jednym 
z czołowych piosenkarzy ostat- 
nich lat („Wypijmy za błędy ”). 


W latach siedemdziesiątych popularność w karierze 
solowej zyskał były członek zespołu Trubadurzy 
Krzysztof Krawczyk („Jak minął dzień”, „Pamię- 
tam ciebie z tamtych lat”). 


Wiatr zmian z Zachodu 


Jednakże nie tylko taki rodzaj muzyki cieszył 
się popularnością. W gronie młodej publiczności 
pod koniec lat pięćdziesiątych zapanowało sza- 
leństwo bigbitu (czyli rodzimego rock and rolla). 
Echa popularności skocznych melodii granych 
przez Billa Haleya, Chucka Berry'ego i Elvisa 
Presleya docierały do Polski już w połowie lat 
pięćdziesiątych w audycjach Radia Luksemburg 
i Głosu Ameryki i były grywane w klubach jaz- 
zowych. Władze komunistyczne niechętnie pa- 
trzyły na „dekadencki” styl nowej muzyki 
i zwalczały go administracyjnie. Ofiarą nagonki 
padł również pierwszy oficjalny polski zespół 
rockandrollowy Rhythm And Blues. Dzień jego 
debiutanckiego występu w Gdańsku — 24 marca 
1959 roku — uznaje się za umowną datę powsta- 
nia rodzimej muzyki bigbitowej (nazwę tę stwo- 
rzono jako kamuflaż dla ukrycia zachodnich, 
rockandrollowych korzeni tej muzyki). Przeciw- 
ne nowej muzyce Ministerstwo Kultury i Sztuki 
ogłosiło zakaz występów Rhythm And Bluesa 
w salach powyżej 400 miejsc, a to oznaczało fak- 
tyczny zakaz koncertowania i rychły rozpad gru- 
py (w poł. 1960 r.). 

Ale fali nowej muzyki władze nie potrafiły 


już powstrzymać. Dosłownie z dnia na dzień po 


rozpadzie Rhythm And Bluesa narodzili się 
Czerwono-Czarni (nazwa wzięła się od barw 
Gdańskiego Klubu Jazzowego, miejsca powsta- 
nia zespołu). W repertuarze granym przez 


f Maryla Rodowicz to prawdziwe zjawisko 
w rodzimej muzyce rozrywkowej; choć od jej pio- 
senkarskiego debiutu minęło już blisko 40 lat, nadal 
ma duże grono wiernych wielbicieli nie tylko wśród 
ludzi swojego pokolenia 


C-C znalazły się prawie wyłącznie rockand- 
rollowe przeboje zagraniczne, m.in. „Elevator 
Rock”, „Only You” i „Sweet Little Sixteen”. 
Tak było do 1961 roku, kiedy muzycy grupy za- 
częli tworzyć własne piosenki, m.in. „Malo- 
wana lala”, „Biedroneczki są w kropeczki”. 
Nie mniej ważna od muzyki była inicjatywa 
C-C zamyk ą się w ha Szukamy Mło- 
dych Talentów”, w efekcie eliminacje, a potem 
finały ogólnopolskiego konkursu (w Szczecinie 
w 1961 i 1962 r.). Z okazji zaprezentowania się 
skorzystali m.in. Karin Stanek, Helena Majda- 


f Czerwono-Czarni byli pierwszym zespołem w Pol- 
sce, który nagrał płytę z rockandrollowym repertua- 
rem zagranicznym, a później stał się prawdziwą wylę- 


garnią młodych talentów 


niec, Marianna Wróblewska oraz Kasia Sobczyk 
(wszystkie stały się później solistkami Czerwo- 
no-Czarnych) oraz Wojciech Gąssowski i zespół 
Niebiesko-Czarni. Do 1967 roku C-C należeli do 
czołówki polskiego bigbitu, nagrywając liczne 
przeboje, m.in. „Chłopiec z gitarą”, „Dwudziesto- 
latki”, „Jedziemy autostopem”, „Mały książę”, „Nie 
bądź taki szybki Bill” i „O mnie się nie martw”. 

Niebiesko-Czarni szybko stali się konkuren- 
cją muzyczną dla innych polskich zespołów 
bigbitowych. Zespół wylansował hasło: „Pol- 
ska młodzież śpiewa polskie piosenki” — i gra- 
ną do tej pory rockandrollową muzykę anglosaską 
zastąpił twistowymi opracowaniami rodzimego 
folkloru (m.in. „Stary niedźwiedź mocno śpi”, 
„Głęboka studzienka ). W Niebiesko-Czarnych 
grali i śpiewali m.in. Krzysztof Klenczon, Mi- 
chaj Burano i Czesław Niemen. Przy ich muzyce 
i kolejnych przebojach: „Baw się w ciuciubabkę”, 
„Czy mnie jeszcze pamiętasz”, „Hej, dziewczy- 
no, hej”, „Niedziela będzie dla nas”, bawiła się 
młodzież i jej rodzice. 

O skali popularności „kolorowych” zespo- 
łów świadczy również powodzenie gdańskich 
Czerwonych Gitar z Jerzym Koselą, Krzyszto- 
fem Klenczonem i Sewerynem Krajewskim, 
utworzonych na początku 1965 roku i grających 
najgłośniej w Polsce. W drugiej połowie lat 
sześćdziesiątych grupa przeżywała prawdziwą 
eksplozję popularności, śpiewając m.in. „Annę 


fr Niebiesko-Czarni należeli do najbardziej 


utytułowanych polskich zespołów młodzieżo- 
wych. Dali w latach 60. i 70. ponad 3 tysiące 
koncertów w kraju i za granicą oraz wielo- 
krotnie występowali i zdobywali nagrody na 
rodzimych festiwalach w Opolu i Sopocie 


© Trwające od niedawna próby 
reaktywowania Czerwonych Gitar 
w starym składzie (bez Krzysztofa 
Klenczona, który zginął w wypadku) 
i odzyskania chociaż cząstki dawnej 
popularności skończyły się niepowo- 
dzeniem, ponieważ Seweryn Krajew- 
ski, były lider zespołu, nie chce już 
występować na scenie 


Marię”, „Dozwolone od lat 18”, „Ma- 
turę” i „Nie zadzieraj nosa”. Czerwone 
Gitary zdobyły I nagrodę za piosenkę 
„Takie ładne oczy” na Krajowym Fe- 
stiwalu Piosenki Polskiej w Opolu 
w 1968 roku, a rok później tytuł najpo- 
pularniejszego zespołu. Coraz więcej 
muzyków rezygnowało z naśladowa- 
nia rockowej muzyki anglosaskiej, sta- 
wiając na samowystarczalność teksto- 
wo-kompozytorską. Wymownym przykładem 
były zespoły Blackout Tadeusza Nalepy, Truba- 
durzy i Skaldowie (ci ostatni tworzyli pierwszą 
w pełni profesjonalną polską grupę bigbitową, 
wzbogacającą swoje utwory o elementy muzyki 
poważnej: „Dopóki jesteś , „Medytacje wiej- 
skiego listonosza”, „Prześliczna wiolonczelist- 
ka”, „Wszystko mi mówi, że mnie ktoś poko- 
chał”). Z mężczyznami podejmowały rywaliza- 
cję kobiece grupy, np. debiutujące w 1964 roku 


jako zespół ZHP warszawskie Alibabki, wyko- 


nujące początkowo repertuar harcerski, ale z cza- 
sem nagrywające własne kompozycje. 

W latach sześćdziesiątych zabłysła gwiazda 
Czesława Niemena (pseudonim artystyczny Cze- 
sława Wydrzyckiego, używany od 1963 r.) — w la- 
tach 1964-1980 w ankietach pism „Jazz” i „Non 
stop” uznawano go na najpopularniejszego pol- 
skiego wokalistę. Wydrzycki, 
dostrzeżony na Festiwalu Mło- 
dych Talentów w Szczecinie 
w 1962 roku, trafił do Niebie- 
sko-Czarnych. Po odejściu z ze- 
społu pod koniec 1965 roku sfor- 
mował własny zespół Akwarele, 
z którym nagrał wydaną w mar- 
cu 1967 roku płytę „Dziwny jest 
ten świat” (pierwszy w historii 
polskiej fonografii krążek na- 
grodzony Złotą Płytą). Tytułowa 
piosenka wykonana na festiwa- 
lu opolskim w 1967 roku nie tyl- 
ko stała się wielkim przebojem 
i wykreowała Niemena na gwia- 
zdę muzyki rockowej, ale rów- 
nież wywołała narodową dysputę 
na temat problemów młodzieży, jej 
marzeń, postaw i światopoglądów. 
Następne płyty również przynio- 
sły wiele przebojów: „Wspomnie- 
nie” „Płonącą stodołę”, „Włóczę- 
gę”, „Bema pamięci rapsod żałobny”, „Pod pa- 
pugami”, „Czas jak rzeka”. W latach siedem- 
dziesiątych Niemen skoncentrował się na kom- 
ponowaniu muzyki ilustracyjnej i filmowej 
oraz ograniczył do minimum koncerty. Od roku 
1980 poświęcił się karierze solowej, wykorzy- 
stując w nagraniach instrumenty elektroniczne 
i komputery. 

Na przełomie lat sześćdziesiątych i siedem- 
dziesiątych prosta bigbitowa muzyka zaczęła 


f Moda na dziewczęce z 


ewoluować w kierunku jazzu — zespół Enigma- 
tic Niemena współtworzył wybitny saksofoni- 
sta jazzowy Zbigniew Namysłowski, a w skład 
Breakoutu (istniejącego od 1968 r.) Nalepy 
z solistą Stanem Borysem wszedł flecista, sakso- 
fonista i kompozytor Włodzimierz Nahorny. Nie- 
co później, odłączywszy się od Niemena i jego 
zespołu, Józef Skrzek wraz z założoną przez sie- 
bie grupą SBB ukoronował jazz-rockową sym- 
biozę, tak charakterystyczną dla przełomu dekad. 


Spiewa młoda 
generacja 


W latach siedemdziesiątych polska muzyka roz- 
rywkowa zaczęła się zmieniać. Na coraz liczniej- 


»społy muzyczne, zapoczątkowana 


przez Alibabki, była przyczyną powstania konkurencyjnych 
grup (w tym również jednej posługującej się tą samą nazwą 
i w efekcie precedensowego procesu sądowego o prawo do 
nazwy — wygranego przez założycielki wcześniejszej grupy) 


szych festiwalach prezentowali swoje umiejętności 
nowi, ekspansywni wykonawcy (m.in. na kaliskich 
festiwalach awangardy bitowej od 1968 r. i festi- 
walu muzyków rockowych w Jarocinie od 1970 r., 
początkowo znanym jako Wielkopolskie Ryt- 
my). Nowa fala muzyki rozrywkowej stała się 
znana pod nazwą „muzyka młodej generacji”. 
Grupa organizatorów i dziennikarzy zaczęła lan- 
sować zespoły, takie jak: Exodus, Krzak, Kombi, 
Maanam, Perfect, Kasa Chorych. 


f Charyzmatyczna i najlepsza w latach 80. polska rockowa super- 
grupa Perfect obchodziła w kwietniu 1999 r. 20. urodziny, a nowa 


płyta „Smigło” uświetniła jubileusz 


Bez wątpienia królem 
polskiego rocka pod koniec 
lat siedemdziesiątych był ze- 
spół Perfect kierowany przez 
Zbigniewa Hołdysa, którego 
skład ustalił się w ciągu kil- 
ku lat: Hołdys (gitara), Grze- 
gorz Markowski (śpiew), An- 
drzej Urny (gitara), Andrzej 
Nowicki (gitara basowa), 
Piotr Szkudelski (perkusja). 
Grupa dzięki nowoczesnej 
muzyce i kontestacyjnym 
tekstom utworów doskona- 
le trafiła w gusty młodej pu- 
bliczności (przebojowe „Ale 
Auto- 
biografia”, „Chcemy być so- 
bą”, „Nie płacz, Ewka”, „Pe 
Pe, wróć”). Mimo zmien- 
nych losów (rozpad w 1983 r., 
reaktywacja pięć lat później, znowu rozpad 
w 1991 r. i ponowny powrót na estradę w 1993 r., 
już bez Hołdysa) grupa w częściowo zmienionym 
składzie odzyskała fanów i należy dzisiaj do czo- 
łówki rodzimych zespołów rockow 

Wielką popularnością cieszyły się również 
inne zespoły. Niektóre z nich przetrwały do dzi- 
siaj. Od 1973 roku gra lubelska Budka Suflera 
kojarzona przede wszystkim z chropawym gło- 
sem Krzysztofa Cugowskiego. Ogólnopolską 
popularność przyniosła jej tytułowa piosenka 
pierwszego longplaya „Cień wielkiej góry”. Ze- 
spół kilkakrotnie zmieniał skład i swoją stylisty- 
kę (występowali z nim m.in. Jan Borysewicz, 
Urszula oraz — jako solistka — Izabela Trojanow- 
a, która Śpiewając indywidualnie stała się 
w tym okresie czołową piosenkarką w Polsce 
wylansowała superprzebój „Wszystko, czego 
dziś chcę”). Ostatnie sukcesy Budki Suflera (hit 
„Takie tango”) świadczą o doskonałej formie di- 
nozaurów rocka. Równie dobrze ma się niewie- 
le młodszy Maanam (zał. 1979 r.) z Olgą Jac- 
kowską — Korą. Kora w duecie ze współzałoży- 
cielem Maanamu Markiem Jackowskim stwo- 
rzyła wiele przebojów: „Boskie Buenos”, „Cy- 
kady na Cykladach”, „Kocham cię, kochanie 
moje”. Maanam, reaktywowany w 1991 roku 
(po rozwiązaniu się pięć lat wcześniej), po- 
wrócił na szczyty list przebojów, o czym świad- 
czy popularność ostatnich płyt, m.in. „Róży” 


w koło jest wesoło”, 


i „Klucza”. Podobnie Repu- 
blika Grzegorza Ciechow- 
skiego i Bajm z Beatą Ko- 
zidrak. Jednak nie wszystkie 
zespoły nowej fali rocka 
przetrwały do dzisiaj. Przy- 
kładem może być bardzo po- 
pularna gdańska grupa pop- 
rockowa Kombi Grzegorza 
Skawińskiego („Black and 
White”, „Królowie życia”, 
„Nasze rendez-vous”, „Słod- 
kiego, miłego życia '), która 
rozwiązała się w 1992 roku 
(Skawiński gra nadal ze swo- 
ją grupą O.N.A., w której 
śpiewa Agnieszka Chylińska). 

Na przełomie dekad za- 
czął się rozwijać ruch punk- 
rockowy (jego centrum stał 
się toruński klub studencki 
Od Nowa, w którym kilka- 
krotnie odbyły się festiwale 
„nowej fali” — nazwa wyraź- 
nie nawiązuje do popular- 
nej na Zachodzie stylistyki 
New Wave). Wśród zespo- 
łów tego typu można wymie- 
nić m.in. Brak, TZN Xenna, 
Deuter, Dezerter, Tilt, Kryzys 


© Warszawski zespół Kult 
z liderem Kazikiem Sta- 
szewskim powstał w czerw- 
cu 1982 r., osiągając w la- 
tach 90. opinię jednej z naj- 
lepszych — mimo unikania 
schlebiania gustom od- 
biorców — grup rockowych 
w naszym kraju 


Romansu (przemianowany na Brygadę Kryzys). 
Eksplozja popularności młodzieżowych zespo- 
łów punkrockowych miała kilka przyczyn. Pod 
koniec lat siedemdziesiątych, wraz z upadkiem 
politycznej ekipy Edwarda Gierka, skończyło 
się życie na kredyt, czas bananów i coca-coli. 
Jakiś czas później władza zacisnęła pasa ko- 
sztem społeczeństwa. Młodzież pragnęła cze- 
goś nowego, tym bardziej że kilku jej poprzed- 
nich ulubieńców zniknęło, np. Perfect rozwiązał 
się po albumie „Unu”, a Izabela Trojanowska wy. 


jechała z Polski. Oprócz grup punkowych poja- 


wili się wtedy nowi liderzy list 
przebojów: uprawiająca heavy me- 
tal opolska grupa TSA, rockowa 
Republika, grupa Lady Pank zało- 
żona przez Jana Borysewicza, po- 
znański Lombard z solistką Mał- 
gorzatą Ostrowską, a także war- 
szawski Oddział Zamknięty. 
Kolejne pokolenie młodych ze- 
społów nastało wraz z wprowadze- 


© _ Big Cyc, kontrowersyjna gru- 
pa rockowa, zasłynęła z urządza- 
nia happeningów, a także Śpiewa- 
nia piosenek o charakterze ma- 
nifestów politycznych i filozo- 
ficznych oraz humorystycznych 
felietonów 


1 Amatorska grupa Teenage Love Alter- 
native, debiutująca w 1982 r. na studniówce 
w IV LO w Częstochowie, profesjonalnie za- 
zentowała się dopiero w 1983 r. w Jaroci- 
znalazła się w gronie najlepszych grup 


niem stanu wojennego i bojkotem środków maso- 
wego przekazu przez środowisko artystyczne. 
Zespoły takie jak Dezerter, Siekiera, Sztywny Pal 
Azji, Kobranocka, T.Love, Kult wyrażały w swo- 
ich piosenkach protest przeciw panującej rzeczy- 
wistości i w ten sposób zdobyły sobie popularność 
wśród myślących podobnie młodych odbiorców. 
Obecnie doszła do głosu nowa fala wyko- 
nawców muzyki popularnej, nie stroniąca od 
rytmów rockowych lub soulowych. Najistot- 
niejszą zmianą w stosunku do poprzedniej de- 
kady nie jest jednak rodzaj wykonywanej mu- 
zyki, lecz przede wszystkim jej komercjalizacja; 
artyści podpisują kontrakty z największymi za- 
chodnimi wytwórniami płytowymi (np. Poma- 
ton, Sony, Polygram, Warner Music Poland, 
BMG). Czołowe miejsca zajmują: Edyta Barto- 
siewicz, Kasia Kowalska, Kayah, Anita Lipnic- 
ka, zespoły Kult, Elektryczne Gitary, O.N.A., 
Republika, Big Cyc, Piersi, Varius Manx. 


Blues, rhythm and blues 


Blues narodził się jako muzyka czarnej ludności amerykańskiego Południa 
w czasach, kiedy bycie Murzynem oznaczało bycie niewolnikiem. Jest pra- 
formą jazzu oraz rhythm and bluesa, a także jednym z głównych źródeł, 


ie można podać dokładnej daty powsta- 

nia bluesa. Jako pieśń ludowa istniał 

przynajmniej od połowy ubiegłego stu- 
lecia, chociaż w postaci nie przypominającej je- 
szcze tego, co dzisiaj rozumiemy pod pojęciem 
„blues”, czyli muzyki z 12-taktowym metrum. 
Nie zmieniła się natomiast od ponad stu lat na- 
strojowość piosenek, kiedyś wykonywanych 
przez wędrownych śpiewaków przemierzają- 
cych południowe stany USA, a dzisiaj nagry- 
wanych przez zawodowych artystów dla wy- 
twórni płytowych na całym świecie. Blues był 
zawsze prostą muzyką, z charakterystycznymi, 
przeciągniętymi i nieczystymi dźwiękami, a teks- 
ty utworów nawiązywały do codziennego znoj- 
nego życia Murzynów. Dzisiaj wczesne formy 
bluesa określa się mianem wiejskiego albo ar- 
chaicznego. Mniej więcej w latach dwudzie- 
stych XX wieku rozpoczął się miejski, szeroko 
spopularyzowany rodzaj tej muzyki. 


Wiejski blues 


Niewolnictwo w Stanach Zjednoczo- 
nych zostało zniesione dopiero w wyniku 
wojny secesyjnej (1861-1865). Do tego 
czasu ludność murzyńska była bezlitośnie 
wykorzystywana na polach bawełny i plan- 
tacjach tytoniu przez uprzywilejowanych 
białych południowców. Muzyka w postaci 
prostych archaicznych work songs zawsze 
towarzyszyła niewolnikom znad Missisipi 
podczas pracy, bo przy rytmicznej melodii 
pracowało się lżej. Amerykańscy osadnicy 
nie mieli więc nic przeciwko śpiewającym 
Murzynom. Takie były początki bluesa, 
który po zniesieniu niewolnictwa rozwijał 
się, przejmując elementy z murzyńskich 


m. Nowy Orlean był na początku wieku 
wielkim tyglem narodów i ras, w którym 
zlewały się rozmaite rodzaje muzyki. 
W tym mieście narodził się jazz, tu moż- 
na szukać początków nowoczesnego 
bluesa 


z których czerpie współczesna muzyka rockowa. 


© Mimo wzlotów i upadków blues pozosta- 
je amerykańską muzyką opartą na tradycji 
murzyńskich work songs, pełną smutku i me- 
lancholii, po którą sięgają artyści reprezen- 
tujący różne rasy i kultury 


pieśni religijnych (gospels) rodzących się spon- 
tanicznie w czasie zbiorowych modlitw lub tran- 
sowego powtarzania przez wiernych słów pasto- 
ra czy księdza. Bluesowali czarni uliczni sprze- 
dawcy, żebracy dopraszający się o datek, matki 
usypiające swe dzieci, włóczędzy opowiadający 
różne historie za miskę jedzenia. Treścią piose- 
nek były konflikty z prawem, niepowodzenia 
w miłości, bezwzględność okrutnego świata. To 
właśnie teksty długo wyróżniały bluesa, gdy po- 
zostawał on mniej określony pod względem me- 
lodyki, jako że śpiewacy ludowi nie dbali o je- 
go czystość. Dopiero w XX wieku muzykolo- 
dzy stworzyli wzór tej muzyki i stwierdzili, że jej 
zasadniczą cechą są tzw. blue notes, czyli smut- 
ne nuty. Tak nazywano obniżenie o pół tonu III 
i VII dźwięku gamy durowej, nadające blueso- 
wym melodiom melancholijny charakter. Blue 
notes przez lata tak bardzo zakorzeniły się w blue- 
sie, że dzisiaj odstępstwo od wzorcowej formy 
jest uznawane za błąd. 

Nazwiska ogromnej liczby wiejskich blues- 
manów z południowych stanów nie zachowały 
się do naszych czasów. Sytuacja zmieniła się 
w latach dwudziestych XX wieku. Wzrastająca 
mechanizacja rolnictwa spowodowała, że farme- 
rzy potrzebowali już znacznie mniej najemnych 
czarnych robotników. Było to przyczyną ich ma- 
sowego odpływu do przemysłowych miast Pół- 


nocy. Stolica bluesa, za którą uznawano Nowy 
Orlean, po narodzinach klasycznej, miejskiej 
odmiany tej muzyki przeniosła się do Chicago. 
Miejscowe wytwórnie muzyczne zaczęły tłoczyć 
pierwsze płyty z muzyką bluesową, więc sława 
niektórych pieśniarzy wykroczyła poza lokalne 
społeczności. Przywilej nagrania pierwszych 
utworów tego stylu przypadł kobiecie, chociaż 
historia kobiecej wokalistyki bluesowej zaczęła 
się później niż męskiej. Mamie Smith pierwsza 
nagrała w lutym 1920 roku piosenki „That Thing 
Called Love” i „You Can't Keep A Good Man 
Down” oraz pół roku później „Crazy Blues”. 
Wytwórnie płytowe zdawały sobie sprawę, że 
odbiorcy bluesowych nagrań, czyli masy mu- 
rzyńskiej ludności USA, tworzą nieograniczony 


4% Interpretacje prezentowane przez Big Bill 
(Bili) Broonzy*ego łączyły w sobie elementy 
bluesa wiejskiego i miejskiego: jego głos za- 
chował typową dla południowych śpiewaków 
barwę, za to grę cechowały nowoczesność, 
wyrafinowanie i pewność siebie 


rynek zbytu. Za- 
częły więc szukać i promować 

kolejnych wykonawców. Przez pierwsze la- 
ta nagrania bluesmanów stanowiły prawdzi- 
wą żyłę złota, gdyż krążki sygnowane taki- 
mi nazwiskami, jak: Blind Lemon Jeffer- 
son, Big Bill Broonzy, Leadbelly, Robert 
Johnson, Elmore James, Blind Boy 
Fuller, Blind Willie McTell, Big 
Joe Williams, Lightnin* Hop- 


ń 


kins, biły rekordy popularności. Podstawowym 
instrumentem muzyków grających bluesa stała 
się gitara, niektórzy, m.in. Sonny Terry czy Son- 
ny Boy Williamson, wyczyniali prawdziwe cuda 
z harmonijką ustną, a jeszcze inni nagrywali pły- 
ty, korzystając z akompaniamentu znanych mu- 
zyków jazzowych. 

Jednym z pierwszych pieśniarzy bluesa na- 
ających dla wytwórni płytowej był Papa 
Charlie Jackson. Jego kariera muzyczna dosko- 
nale odzwierciedlała losy większości czarnych 
bluesmanów na początku XX wieku. Jackson 
nie miał kontaktu z show-biznesem przed swo- 
im płytowym debiutem, biedował i można go 
było usłyszeć w tych miejscach — najpierw w Lu- 
izjanie, a potem w Chicago — gdzie miał szansę 
na zarobek. W 1926 roku nagrał dla Paramoun- 
tu pierwsze piosenki, akompaniując sobie na ban- 
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m Urodzona pod koniec 
XIX w., śpiewająca chro- 
powatym głosem i grająca 
na gitarze Memphis Min- 
nie była w latach 30. naj- 
popularniejszą wykonaw- 
czynią bluesa w Chicago 


dżo, instrumencie, który do 
czasu upowszechnienia gita- 
ry był obok skrzypiec naj 
ściej wykorzystywany przez 
muzyków bluesowych. Potem 
korzystał także z innego in- 
strumentarium. Kres popularności Jacksona na- 
stąpił na przełomie lat dwudziestych i trzydzie- 
stych. W czasie wielkiego kryzysu gospodarcze- 
go producenci płytowi, zmuszeni do ogranicze- 
nia liczby płyt i wykonawców, zrywali kontrakty 
z muzykami, pozostawiając tylko sprawdzone 
talenty, takie jak Big Bill Broonzy, Walter Davis, 
Lonnie Johnson, Tampa Red, Memphis Minnie. 

Utwory Big Billa Broonzy'ego były przy- 
kładem na to, jak blues z muzyki typowo czar- 
nej stawał się własnością wszystkich kultur. 
Broonzy urodził się w stanie Missisipi, gdzie 
zaczynał jako robotnik rolny. Po I wojnie świa- 
towej przeniósł się do Chicago i tam stał się 
jednym z czołowych muzyków bluesowych 
pierwszej połowy XX wieku. Śpiewał piskli- 
wym, ale bardzo elastycznym i barwnym gło- 
sem, doskonale grał na gitarze. Zawsze podkre- 
ślał, że w bluesie znacznie ważniejsza jest 
zgodność z własnymi emocjami niż kurczowe 
trzymanie się wymogów harmonicznych i for- 
malnych. W pierwszym okresie swojej muzycz- 
nej kariery schlebiał gustom czarnych odbior- 
ców, śpiewając o własnych doświadczeniach 
Murzyna, który przeniósł się z rolniczego Połu- 
dnia na przemysłową Północ. Jego grę zareje- 
strowano na dziesiątkach płyt. Stopniowo za- 
czął grać muzykę łatwiejszą w odbiorze, znaj- 
dującą słuchaczy wśród białej ludności USA. 

Hudson William Leadbetter znany jako Lead- 
belly, zanim zrobił karierę bluesmana i kronika- 
rza bluesa (dziełem jego życia była ogromna 
kolekcja zebranych na Południu tradycyjnych 
piosenek i melodii bluesowych), odsiadywał ka- 
rę w domu poprawczym za morderstwo i próbę 
popełnienia zabójstwa. 

Blind Lemon Jefferson, zawdzięczający przy- 
domek bardzo słabemu wzrokowi, był zwykłym 


grajkiem na wiejskich przyjęciach oraz w barach 
i kawiarniach miasteczek Południa, zanim odgło- 
sy lokalnej sławy nie dotarły do pierwszego czar- 
nego producenta płytowego Mayo Williamsa. 
Ten podpisał z nim — 
kontrakt na nagrania 
dla Paramount Re- Pierwszą nagraną piosenką bluesową 
cords. Jefferson miał || był „The Memphis Blues” Williama 
dobry głos, przygry- || Christophera Handy'*ego z 1913 r. (dlate- 
wał sobie na gitarze || go błędnie uznawano go za wynalazcę 
i jak wielu bluesma- || formy i stylu bluesa). Handy skompono- 
nów z tamtych cza- || wał największy, najbardziej popularny 
sów w swojej muzy- || przebój — „The St. Louis Blues” (1914). 
ce nie dbał o melo- || Nieco młodszym, ale nie mniej utytuło- 
dyczną poprawność, || wanym kompozytorem bluesa był Harold | cześni, jak i późniejsi woka- 
za to doskonale tra- || Arlen, twórca m.in. „Stor- Lady in Safim liści wykazywali 
fiał w potrzeby wiej my Weather” (1932) oraz m Billie stylistyczne powią- 
skiej publiczności. „Blues In The Night” zania z cesarzową 
(1941). bluesa. Posłannic- 
- — two Bessie konty- 
nuowały kolejne 
śpiewaczki: Bertha 


holliday 


sings 
u" 
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w Missisipi. Jej śmierć wykorzystywano do 
podsycenia rasowej nienawiści; plotka mówi- 
ła, że wykrwawiła się na schodach szpitala dla 
białych Amerykanów, którzy nie chcieli udzie- 
lić pomocy ciężko rannej 
Murzynce. W rzeczywistości 
umarła w karetce pogotowia 
wiozącej ją do szpitala dla 
czarnych w Clarksdale, miej- 
scowości, w której wycho- 
|| wało się wiele amerykań- 
| skich gwiazd bluesa. Wpływ 
Bessie na rozwój muzyki był 
ogromny; zarówno jej współ- 


— z s z s —— 


Sweet home Chicago 


Podobnie jak w przy- 
padku mężczyzn również 
wokalistki wiejskiej ery 
bluesa giną w pomroce 
dziejów. Za matkę bluesa 
miejskiego uznaje się Ger- 
trude „Ma” Rainey, jed- 
nak bez wątpienia jego 
najsławniejszą wykonaw- 
czynią była Bessie Smith 
nazywana cesarzową bluesa. Bessie nagrała 
160 płyt tak popularnych, że uchroniła przed 
bankructwem niejedną firmę płytową. Kiedy 
śpiewała swoim soczystym kontraltem, ludzie 
wpadali w ekstazę i wydawało im się, że dozna- 
ją przeżyć religijnych. Być może powodzenie 
swojej muzyki Bessie zawdzięczała surowości 
i szorstkości Śpiewu, który każdą, nawet najbar- 
dziej frywolną piosenkę przyoblek oki 
smutek. Zaczynała jako wiejska ś ka 
i tancerka wodewilowa. W 1923 roku nagrała 
pierwszą płytę „Down Hearted Blues” — sprze- 
dała się ona w nakładzie 800 tysięcy eg- 
zemplarzy prawie wyłącznie wśród 
Murzynów. Na kolejnych akompa- 
niowali jej najwięksi jazzmani: 
Louis Armstrong, Jack Teagarden, 
Benny Goodman, Fletcher Hen- 
derson i wielu innych. Była tak 
silną osobowością, że nawet wte- 
dy, gdy towarzyszyli jej sławni 
muzycy, potrafiła narzucić własny 
styl. Pod koniec lat dwudziestych 
z powodu alkoholizmu i nieuda- 
nych związków z mężczyznami 
rozpoczął się zmierzch Bessie. 
Zmarła w wyniku śmiertelnego 
wypadku w drodze na występy 


ft © Billie Holi- 
day tylko wyjątko- 
wo Śpiewała czystego 
bluesa, jednak dzięki 
specyficznemu frazo- 
waniu wiele jej utwo- 
rów przypominało ten 
rodzaj muzyki 


u 
m Jeden z najznakomitszych 
muzyków jazzowych wszech cza- 
sów, Duke Ellington, również nie /* 
stronił od bluesa. Melancholijny, 
smutny mood style — jeden z czte- 
rech stylów muzycznych związanych 
z jego nazwiskiem — miał w sobie coś 
z autentycznej atmosfery bluesowych 
rytmów 


„Chippie” Hill, Victoria Spivey, Sippie Wallace, 
Alberta Hunter oraz — na początku swojej osza- 
łamiającej jazzowej kariery — Billie Holiday. 
Tak, jak opisane wyżej, wyglądały kariery 
większości bluesmanów w pierwszych latach 


XX wieku. Biedacy dzięki umiejętnościom mu- 


f Bo Diddley był uważany w latach 60. za rhythmandblue- 
sową legendę, której blasku dodały jeszcze liczne wykonania 
jego utworów przez najbardziej znane grupy rockowe: The 
Rolling Stones, The Animals, The Kinks i The Yardbirds 


zycznym robili karierę i szybkie pieniądze, ale 
ponieważ nie umieli nimi gospodarować, umie- 
rali w zapomnieniu i biedzie. 

Po przeniesieniu się bluesmanów na Północ 
ich muzyka zaczęła ewoluować. Blues został 
wchłonięty przez muzykę rozrywkową i od tej 
pory rozróżniano jego trzy odmiany: tracący po- 
pularność autentyczny blues jazzowy, rozrywko- 
wy blues zaadaptowany przez sweet music, czyli 
skomercjalizowaną parajazzową muzykę tanecz- 
ną, oraz fortepianowy blues zwany boogie-woo- 
gie. Miarą wzrastającej popularności bluesa było 
umieszczenie niektórych jego standardów w re- 
pertuarze orkiestr Glenna Millera, Paula White- 
mana, Duke'a Ellingtona, Benny Goodmana 
i wykonawców — Franka Sinatry, Kaya Starra czy 
Peggy Lee. Grali oni jego przesłodzoną wersję 
(sweet music) zaakceptowaną przez biały świat, 
spłyconą i ugrzecznioną, pozbawioną tych cech, 
które są najbardziej istotne w autentycznych 
czarnych formach, a których nie znała więk- 
szość białej publiczności. 

Z bluesa powstało również boogie-woo- 
gie — instrumentalna stylizacja oparta na 
klasycznym, 12-taktowym schemacie har- 
monicznym, wzbogacona przez jazzową 
artykulację w postaci urywanych, ochryp- 
łych, łkających dźwięków, wibracji 
i krzyków. Boogie-woogie narodzi- 


© Niewielu muzyków zrobiło 
dla promocji bluesa więcej niż 
John Lee Hooker. W wieku 74 lat 
stał się rekordzistą, gdy jego al- 
bum „Mr. Lucky” trafił na trzecie 
miejsce brytyjskiej listy przebojów 


ło się w latach dwudziestych; autorem nazwy 
jest Clarence Smith, który pierwszy użył jej w ro- 
ku 1928 w piosence „Pinetop's Boogie Woogie”. 
Do prekursorów tego stylu należeli: Montana 
Taylor, Will Ezell, Romeo Nelson, Hersal Tho- 
mas oraz „Cow Cow” Davenport. Boogie-woo- 
gie grało również wielu klasycz- 
nych bluesmanów, m.in. Charlie 
Spand, Roosevelt Sykes i Jesse 
Coleman. To z boogie-woogie 
w murzyńskich gettach wielkich 
miast USA pod koniec pierwszej 
połowy XX wieku narodził się 
rhythm and blues — nowa, żyw- 
sza i bardziej spontaniczna od- 
miana bluesa. Była to hybryda 
muzyki rozrywkowej umiejsco- 
wiona na pograniczu skomercja- 
lizowanego jazzu i rocka, nazwa- 
na tak pod koniec lat czterdzie- 
stych przez Raya Charlesa. Z for- 
malnego punktu widzenia rhythm 
and blues od początku odznaczał 
się dominującą pulsacją rytmicz- 
ną przy jednoczesnym uprosz- 
czeniu opartych na klasycznym 
bluesie elementów melodycz- 
nych i harmonicznych. Popular- 
ność w tym stylu zdobyli m.in.: 
John Lee Hooker, Muddy Waters, 
Sonny Boy Williamson, Sonny 
Terry, Helen Humes, Chuck Ber- 
ry, Johnny Otis, Roy Milton, Bo 
Diddley. 


Najbardziej znaczący dla rhythm and bluesa 
John Lee Hooker urodził się w 1917 roku w Clarks- 
dale w rodzinie farmerskiej. W wieku 14 lat opu- 
ścił dom i po kilku latach wędrówki osiadł w De- 
troit, gdzie rozpoczął karierę muzyczną. Przez la- 
ta nauki udało mu się rozwinąć charakterystyczny 
i jedyny w swoim rodzaju styl gry na gitarze. Od 
czasu pierwszego nagrania „Boogie Chillen” 
w 1948 roku nieustannie piął się na szczyty popu- 
larności. W latach pięćdziesiątych nagrał wiele 
udanych utworów: „Crawling King Snake , „Shake 
Holler 6 Run”, „In The Mood”. Jest też auto- 
rem licznych superprzebojów, m.in. „It's My Own 
Fault”, „Dimples” oraz „Boom Boom” wykorzy- 
stanego w telewizyjnej reklamówce dżinsów Lee. 
Przez cały czas grał rhythm and bluesa, jednak nie 
stronił od muzyki folkowej, nagrań z młodymi ze- 
społami rockowymi (m.in. Canned Head), które 


f Eric Clapton jest postacią niezwykłą 
w światowej branży muzycznej: obwołany 
największym białym gitarzystą bluesowym 
wszech czasów odnosi nie mniejsze sukcesy 
jako wykonawca muzyki pop 


nie kryły, że z muzyki Hookera czerpały inspira- 
cję (The Rolling Stones), a nawet nagrywały jego 
utwory (The Animals). Mimo upływu lat Hooker 
nie spuszcza z tonu — w ciągu ostatnich dziesięcio- 
leci ukazały się świetne płyty: „The Healer”, „Mr. 
Lucky” oraz „Chill Out”, nagrane z udziałem zna- 
nych muzyków, m.in. Carlosa Santany, Los Lo- 
bos, Vana Morrisona. 


Flirt z rockiem 


W połowie lat pięćdziesiątych rhythm and blues 
został wchłonięty przez przemysł rozrywkowy 
i spopularyzowany w świecie białej muzyki pop, 
dając początek rock and rollowi i stając się spe- 
cjalnością małych zespołów, w których domino- 
wały instrumenty elektryczne: gitary i organy, 
uzupełniane saksofonem tenorowym i perkusją, 
np. The Rolling Stones, The Animals, Georgie Fa- 
me and the Blue Flames, The Yardbirds. Te zespo- 
ły razem z brytyjskimi muzykami, takimi jak John 
Mayall, Eric Clapton czy Peter Green, spowodo- 
wały odrodzenie się bluesa w USA. W Stanach 


Zjednoczonych od lat sześćdziesiątych blues za- 
czął bowiem przegrywać z muzyką soul, która da- 
wała młodym odbiorcom więcej, niż mogli ocze- 
kiwać od starych mistrzów: prócz melodyjnej mu- 
zyki teksty bardziej odpowiadające współczesno- 
ści. Od tej reguły były również wyjątki. Świadczą 
o tym kariery — niestety krótkotrwałe — Janis Jo- 
plin, która wkroczyła z bluesem do muzyki rocko- 
wej, czyniąc go bardziej szorstkim, głośniejszym 
i agresywniejszym, oraz Jimmy'ego Hendriksa. 

W latach sześćdziesiątych blues opanował 
Europę. Rodzące się masowo wytwórnie wyda- 
wały płyty kolejnych zastępów europejskich 
i amerykańskich bluesmanów: Mayalla, Curtisa 
Jonesa, Eddiego Boyda, Otisa Spanna czy Cham- 
piona Jacka Dupree, oraz grup takich jak Fleet- 
wood Mac. Wyrafinowany blues Claptona czy 
Steviego Raya Vaughana, mocniej zakorzenio- 
ny w dzisiejszych czasach, znalazł posłuch 


Do odrodzenia się bluesa i jednocześnie | 


| pojawienia się nowych fanów wśród mło- 
|| dej publiczności przyczynił się bez wątpie- | 
nia sukces filmu Johna Landisa „Blues | 
Brothers” (1980). Fabuła była oparta na 
| fikcyjnych perypetiach prawdziwego ze- 
społu rhythmandbluesowego Blues Bro- 
thers, który powstał w 1978 r. jako odpo- 
wiedź na zalewające coraz szerszą falą | 
amerykański rynek muzyczny disco. Film 
zaskoczył świeżością oraz prawdziwie 
gwiazdorską obsadą, obok bowiem akto- 
| rów (Johna Belushiego i Dana Aykroyda) 
| wystąpili w nim m.in. Ray Charles, Aretha 
|| Franklin i John Lee Hooker. W 1997 r. na- 
|| kręcono drugi film — „Blues Brothers 
| 2000”, z jeszcze bardziej olśniewającą ob- 
sadą, bo wystąpił zespół The Louisiana Ga- 
tor Boys z B.B. Kingiem, Erikiem Clapto- 
nem, Bo Diddleyem, Dr Johnem, Charliem 
| Musselwhite'em, Koko Taylor, Taj Maha- 
lem i wieloma innymi gwiazdami. 


4% Brytyjski zespół Fleetwood Mac z lide- 
rem Peterem Greenem spowodował przełom 
w rozwoju ruchu bluesowego w Wielkiej 
Brytanii pod koniec lat 60., czego dobitnym 
wyrazem było nagranie albumu „Fleetwood 
Mac”, który osiągnął piąte miejsce na an- 
gielskiej liście przebojów 
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wśród rockowej i soulowej publiczności. Mu- 
zycy grający bluesa zrozumieli, że szansą na 
przetrwanie ich muzyki jest odejście od sztyw- 
nych reguł. Pokolenie Kenny'ego Neala, Lar- 
ry'ego Garnera czy Jaya Owensa potrafi grać 
różne gatunki muzyczne, ale pamięta, z jakich 
kręgów się wywodzi. 

Współczesnego bluesa charakteryzuje duża 
różnorodność stylowa, gdyż przez lata rozwoju 
do wcześnie istniejących rodzajów bluesa 
wiejskiego, więziennego, cajun, dołączyły no- 
we: miejski blues, jazz blues, rhythm and blues, 
soul blues, funky blues. Do tego dochodzą jesz- 
cze różne style regionalne: archaiczny Missisipi 
blues, żywy, zbliżony do jazzu Teksas blues 
oraz East Coast Blues (blues ze Wschodniego 
Wybrzeża), który zapożyczył elementy muzyki 
country i hillibilły. W latach sześćdziesiątych 
pojawiła się nowa generacja śpiewaków blueso- 


4% Taj Mahal należy do nowego pokolenia bluesmanów, którzy nie stronią od poszukiwań no- 
wych środków wyrazu (płyty nagrywał m.in. z towarzyszeniem sekcji instrumentów dętych) 
oraz grania muzyki rockowej, afroamerykańskiego brzmienia i etnicznej muzyki indyjskiej 


wych, przepełniona — podobnie jak wielu współ- 
czesnych muzyków jazzowych — duchem raso- 
wego i społecznego protestu. Do tego nowego 
pokolenia bluesmanów należą m.in.: śpiewający 
i grający na harmonijce ustnej Junior Wells oraz 
śpiewający gitarzyści Buddy Guy, Albert King, 
Albert Collins i coraz popularniejszy Ottis Rush 
i Taj Mahal cieszący się powodzeniem u młod- 
szej publiczności rockowej. 

Najbardziej obecnie popularnym śpiewa- 
kiem-gitarzystą grającym autentycznego bluesa 
wielkomiejskiego | B.B. King, kuzyn Bukki 
White'a, wielkiego przedstawiciela dawnego blue- 
sa ludowego. B.B. King (właśc. Riley B. King) 
urodził się w stanie Missisipi w 1925 roku. Syn 
dzierżawcy ziemi, w dzieciństwie pracował na 
plantacji oraz grywał bluesa na gitarze i Śpiewał 
na ulicach. W wieku 23 lat rozpoczął w Memphis 
karierę radiową, prowadząc audycje muzyczne. 
Wtedy powstał jego sceniczny przydomek, będą- 
cy skrótem od „Blues Boy King”. Pierwszych 
nagrań dokonał w roku 1949 i szybko stało się 


jasne, że rośnie nowa gwiazda muzyki blueso- 


wej. Związał się na całą dekadę z wytwórnią 
Modern Records, dla której nagrał pierwszy 
wielki przebój „„Three O'Clock Blues” (prawie 
cztery miesiące na czele rhythmandbluesowych 
przebojów tygodnika „Billboard”). Wtedy też 
rozpoczął długie trasy koncertowe, których nie 
porzucił do dziś. B.B. King łączy umiejętność 
śpiewu, czy raczej melorecytacji, z doskonale 
opanowaną techniką gry na gitarze elektrycznej. 
Nie mniej słynna od B.B. Kinga jest jego czarna, 
pokryta diamentami gitara Gibsona, którą pie- 
szczotliwie nazwał Lucille. Kiedy blues zaczął 
przegrywać z soulem, B.B. King musiał szukać 
nowych ścieżek muzycznych. Nie unikał więc 
grania soulowych, jazzowych, a nawet rocko- 
wych utworów, czym zjednał sobie tysiące fanów 
na całym świecie. 


f Talent muzyczny B.B. Kinga pozwolił 
urzeczywistnić mu amerykański sen: z chło- 
paka grywającego bluesa na ulicach miast 
w latach 40. zmienił się w nobliwego starsze- 
go pana w garniturze, czerpiącego bez ogra- 
niczeń ze swego bogactwa 


orzenie obu stylów tkwią w znanych od 

połowy XVIII wieku religijnych pie- 

śniach czarnej ludności Ameryki Północ- 
nej. Przyjmując chrześcijaństwo, niewolnicy afry- 
kańscy przyjmowali także pieśni kościołów kato- 
lickiego i protestanckiego — hymny i psalmy — 
i przystosowywali je do własnych, afrykańskich 
tradycji muzycznych. Tak powstały spirituals 
(zwane także negro spirituals) — utwory mające 
najczęściej postać improwizowanych chóralnych 
śpiewów. Główną zasadę tej muzyki stanowi brak 
zasad. Przy śpiewaniu spirituals obowiązywała 
dowolność interpretacyjna — każdy z członków 
chóru towarzyszącego soliście chwalił Boga na 
swój sposób i trudno było znaleźć dwie osoby, 
które śpiewałyby tę samą melodię w tym samym 
momencie. Sprawiało to duże kłopoty muzykolo- 
gom usiłującym zanotować tę muzykę za pomocą 
tradycyjnego zapisu nutowego. 

Spirituals zdominowały religijną muzykę 
czarnych mieszkańców Ameryki Północnej na 
ponad 150 lat. W latach siedemdziesiątych XIX stu- 
lecia przede wszystkim dzięki śpiewakom z gru- 
py The Fisk Jubilee Singers (występującej w Sta- 
nach Zjednoczonych i Europie) murzyńskie 
pieśni religijne zaczęły rozbrzmiewać w salach 
koncertowych największych miast zachodniego 
świata. Tak bardzo spodobały się poszukującej 
nowych brzmień białej publiczności, że już 
wkrótce stały się nieodłączną częścią repertua- 
ru solistów, chórów katedralnych, a nawet 
orkiestr symfonicznych. Cena tej popularności 
była jednak wysoka: komercjalizacja i zatrace- 
nie regionalnego charakteru oraz cech najbar- 
dziej niezwykłych — spontaniczności i żywioło- 
wości. Pod koniec XIX wieku miejsce spirituals 
zajęła więc wśród Murzynów muzyka gospel, 
stanowiąca syntezę protestanckich hymnów, 
europejskich elementów oddawania czci Bogu, 
folkloru afroamerykańskiego oraz pieśni spiri- 
tuals i bluesowych. Paradoksalnie, popularność 
tradycyjnych murzyńskich pieśni kościelnych 
przetrwała znacznie dłużej wśród białych 
liczba sprzedanych płyt i biletów na koncerty 
spirituals nie malała przez kilka dziesięcioleci 
następnego stulecia. 


Wyśpiewujmy cześć Panu 


Songi gospel były bardziej żywiołowe i swin- 
gujące niż dawne spirituals. Odnaleźć w nich 
można dźwięki: country, hil/ybilły, mamby, walca 
i boogie-woogie, ale przede wszystkim mocnego 
i porywającego beatu jazzowego. Nazwa stylu 
(ang. gospel — „ewangelia ”) określała zaintereso- 
wania tej muzyki — przekazywanie treści ewan- 
gelicznych związanych z postacią i nauką Chry- 
stusa. Nie da się przecenić wagi songów gospel 
dla rozwoju muzyki w ogóle — nie tylko stały się 
kolebką soulu, ale także wpłynęły na ewolucję 
jazzu w kilku jego fazach historycznych. 

Pieśni gospel miały (w odróżnieniu od spiri- 
tuals, które rodziły się przy obozowym ogni- 
sku, po całodziennej pracy na plantacji baweł- 
ny, wśród robotników zasłuchanych w modli- 
twy wędrownych kaznodziejów) miejski cha- 
rakter. Można je było usłyszeć w czasie maso- 
wych spotkań uczestników ewangelizacji or- 
ganizowanych na stadionach piłkarskich lub 
w ogromnych namiotach podczas tzw. revival 
camp meetings, czyli „obozów odrodzenia”, prze- 


Soul and gospel 


Soul i gospel — dwa style muzyki kojarzone z amerykańskimi Murzynami, 
są do siebie bardzo podobne. Niosą ten sam ładunek emocji, opierają się na 
zbliżonych elementach stylistycznych, a nawet dzielą się tymi samymi wy- 
konawcami. Różnica tkwi w ideologii — gospel wyraża miłość do Boga, soul 


— czysto ludzkie pożądanie. 


f Mahalia Jackson, której głos najbliższy był pod względem siły i barwy głosowi Bessie 
Smith, zaczynała od śpiewania pieśni gospel 


znaczonych dla ludzi pragnących odzyskać 
wiarę w Chrystusa. W tych warunkach muzyka 
miała działać jak agitator — być zrozumiała i atrak- 
cyjna dla wielu odbiorców. Z tego względu twór- 
cy gospel często zapożyczali melodie popular- 
nych piosenek (nierzadko dzieł białych kompo- 
zytorów), do których pisali teksty religijne. Pieśni 
gospel szybko stały się rodzajem klerykalnego 
odpowiednika muzyki bluesowej, śpiewanej w tej 
samej improwizatorskiej tradycji. Niemal wszę- 
dzie, gdzie tkwią korzenie bluesa, można również 
dostrzec początki muzyki gospel. Na ulicach 
amerykańskich miast przełomu XIX i XX wie- 
ku egzystowali obok siebie bluesmani ze śpie- 
wającymi wędrownymi kaznodziejami, a w wie- 
lu kościołach grano muzykę złożoną z mieszan- 
ki pieśni religijnych z bluesem i jazzem. Jed- 
nym z pierwszych takich utworów był „The 
Harp Of Zion” (1893) autorstwa W. Henry'ego 
Sherwooda, niemal natychmiast włączony do 
kanonu pieśni murzyńskich baptystów. 
Narodziny nowych fundamentalnych ru- 
chów religijnych wśród Murzynów na przeło- 
mie wieków (m.in. zielonoświątkowców, meto- 
dystów i innych), sprzyjały rozwojowi tej mu- 
zyki. Twórcą, który się z nią utożsamiał, był 
metodysta Charles Albert Tindley z Filadelfii — 
autor hymnów przeznaczonych dla biednych, 
uciskanych i często niewykształconych czar- 
nych chrześcijan: „We”ll Understand It Better 
By And By”, „Leave It There”, „Nothing Be- 
tween” i „Stand By Me”. Jednak dopiero w la- 
tach dwudziestych XX stulecia songi gospel 


przekroczyły granice kościołów i zaczęły — 
wzorem spirituals — trafiać do masowego słu- 
chacza. W tym samym czasie komercyjne suk- 
cesy zaczął także odnosić blues. Osobą o szcze- 
gólnych zasługach dla rozwoju muzyki gospel 


jako gatunku popularnego był Thomas A. Dorsey 


— pianista bluesowy, który przed 1921 rokiem 
pod pseudonimem Georgia Tom nagrywał pio- 
senki m.in. z Ma Rainey, Big Billem Broonzym, 
Memphis Minnie i Tampa Redem. Wtedy to po 
raz pierwszy sięgnął po muzykę religijną, a de- 
finitywnie porzucił bluesa dla gospel w 1932 ro- 
ku, poświęcając się całkowicie komponowaniu 
i wykonywaniu pieśni ewangelizacyjnych. W tym 
samym roku nagrał swój największy przebój 
„Precious Lord”, który stał się jedną z najczę- 
ściej wykonywanych pieśni gospel. Dzięki jego 
aktywności również jako promotora, organiza- 
tora i menedżera (podróżował między amery- 
kańskimi miastami z piosenkarkami tej miary, 
co Sallie Martin, a później Mahalia Jackson) 
songi gospel zyskały popularność w całych Sta- 
nach Zjednoczonych. Oprócz nich najwybit- 
niejszymi wykonawcami wczesnego tzw. Sou- 
thern gospel („gospel z południa”) były zespo- 
ły The Clara Ward Singers, The Swan Silverto- 
nes i The Five Blind Boys of Mississippi. 

O ile w momencie pojawienia się muzyka go- 
spel czerpała z tego samego dziedzictwa, co pie- 
śni religijne białych, a główna różnica między 
nimi polegała na innej tonacji utworów, o tyle 
w XX wieku odmienność stała się dużo bardziej 
widoczna. Czarna muzyka gospel oparła się bar- 


dziej niż inne style na akompaniamencie mu- 
zycznym, który rytmiką i instrumentalizacją 
upodabniał ją do jazzu i bluesa. Również ona, 
tak jak spirituals, nie uniknęła komercjalizacji 
współczesne pieśni gospel to przeważnie utwory 
komponowane (a nie improwizowane), rozpo- 
echniane przez różne wydawnictwa w publi- 
ach nutowych. Jednak nawet obecnie są one 

stywane jako tematy muzyczne w cza- 
sie nabożeństw, podobnie jak muzycy jazzowi 
wykorzystują standardy i bluesy do improwiza- 
cji. Teksty pieśni gospel piszą czasami znani po- 
eci murzyńscy, jak na przykład zmarły w roku 
1967 Langstone Hughes, a publikacje nutowe 
osiągają nakłady często wyższe niż wydawnic- 
twa komercyjnych przebojów. 

Karierę największej gwiazdy gospel — Ma- 
halii Jackson — można przyrównać do drogi ży- 
ciowej najpopularniejszych wykonawczyń mu- 
zyki popularnej. Urodzona w 1911 roku w No- 
wym Orleanie — ojczyźnie bluesa, Śpiewała po- 
czątkowo wyłącznie w kościołach Plymouth 
Rock Baptist Church oraz Mount Moriah Bap- 
tis Church. Pod wpływem wokalistek bluesa 
Ma Rainey i Elizabeth (Bessie) Smith 
rzyła dynamiczny, silnie zrytmizowany styl 


stwo- 


e ft Do wyróżniających się solistów muzyki 
soul należeli Marie Knight oraz Little Richard 
(z lewej). Ten ostatni stosował w swoich utwo- 
rach wszelkie środki wyrazu: krzyki, pojękiwa- 
nia, westchnienia, co w połączeniu z kobiecymi 
fryzurami i makijażem często szokowało pu- 
bliczność 


ekspresyjnego Ś$piewu, zaadaptowany później 
przez wielu wykonawców świeckiej muzyki 
soul. Przepustką do sławy Mahalii była nagrana 
w 1945 roku płyta „Move On Up a Little Hig- 
her”, która stała się absolutnym bestsellerem 
sprzedano jej ponad milion egzemplarzy. Dzię- 
ki temu biali słuchacze po raz pierwszy poznali 
w szerszym zakresie pieśni gospel. 

W latach pięćdziesiątych XX wieku muzyka 
gospel zaczęła przenikać do rhythm and bluesa 
i rock and rolla. Pod jej wpływem był m.in. Elvis 
Presley. Jego płyty utrzymane w tym stylu biły 
rekordy popularności, przede wszystkim „His 
Hand In Mine” (1960) oraz „How Great Thou 
Art” (1967), za którą dostał pierwszą w karierze 
nagrodę Grammy (za najlepsze wykonanie pieśni 
religijnych). Elementy gospel wykorzystywali 
także w swoich utworach piosenkarze Jerry Lee 
Lewis i Little Richard. Dużym powodzeniem cie- 


e ft » „Wielka trójca” amerykańskiego 
soulu — Ray Charles (z lewej), James Brown 
(w środku) i Aretha Franklin — zrobili dla czar- 
nych Amerykanów (i muzyki rozrywkowej) 
więcej niż hasła głoszone przez polityków 


szyły się murzyńskie grupy gospel — The 
Soul Stirrers z wokalistą Samem Cooke'em 
oraz Pilgrim Travelers. W latach siedem- 
dziesiątych na ożywienie tego gatunku mu- 
zyki znacząco wpłynął Edwin Hawkins i je- 
go zespół The Edwin Hawkins Singers, któ- 
rego utwór „Oh, Happy Day” został uznany 
w 1969 roku za światowy przebój. W latach 
osiemdziesiątych sukcesy odnosiła Shirley 
Caesar. Specyficzną odmianą soul stał się 
tzw. rock chrześcijański, w którym ewange- 
licznym tekstom towarzyszyła ekspresyjna 
muzyka młodzieżowa (grupy: Petra i Stryper, 
Bloodgood, Barren Cross). 

Lista największych twórców muzyki 
ewangelizacyjnej jest bardzo długa. Są na niej 
m.in. śpiewaczki: Inez Andrews, Marion Wil- 
liams, Delois Barrett Campbell, Bessie Griffin, 
Dorothy Love, Edna Gallmon Cooke, Marie 
Knight i Clara Ward oraz śpiewacy: Robert An- 
derson, Alex Bradford, James Cleveland, Cleo- 
phus Robinson, Jessy Dixon, Isaac Douglas, 
Claude Jeter, Brother Joe May. Żeńskie grupy 
wokalne to m.in.: Davis Sisters, Stars of Faith, 
Angelic Gospel Singers, Barrett Sisters, Robert 
Patterson Singers, Caravans, grupy męskie to: 
Brooklyn All Stars, Gospel Clefs, Gospelaires, 
Fairfield Four, Gospel Keynotes, Highway QC's, 
Mighty Clouds of Joy i wiele innych. Znanymi 
w świecie chórami są m.in.: Gospel Singers En- 
semble, Rosie Wallace and First Church of Love, 
Staple Singers, Thompson Community Singers 
i Faith and Deliverance Choir. W Polsce gospel 
kultywowało kilka grup: Cantate Deo, Music 
Market, Spirituals and Gospels Singers, Studio. 


Porywający emocjonalizm 


W 2. połowie lat pięćdziesiątych XX wieku 
tacy muzycy, jak Milt Jackson, Horace Silver 
i Ray Charles, rozpropagowali soul, na który de- 
cydujący wpływ wywarła muzyka gospel. Naj- 
bardziej znani śpiewacy rocka i soul lat sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych byliby nie do 
pomyślenia bez tła stworzonego przez muzykę 
gospel. Zaliczali się do nich m.in.: Otis Red- 
ding, James Brown, Aretha Franklin, Little Ri- 
chard, Wilson Picket czy Isaac Hayes. Pierwsze 


utwory były po prostu przerobionymi pieśniami 
gospel, a ich wykonawcy zachowywali się na 
koncertach niczym kaznodzieje i traktowali 
świecką muzykę jako posłannictwo duchowe. 

Etniczna orientacja muzyki soulowej od po- 
czątku wiązała się z walką czarnych Ameryka- 
nów o prawa obywatelskie. Ewolucja tej muzy- 
ki rozpoczęła się w 1954 roku, gdy orzecze- 
niem Sądu Najwyższego uznano, że segregacja 
rasowa tak długo nie narusza 14. poprawki do 
konstytucji, jak długo daje wszystkim równe 
szanse. Sąd przyznał także, że nie wie, jak do- 
konać desegregacji. Szkoły uczące białych 
uczniów niechętnie i z wielkimi oporami otwie- 
rały się przed Afroamerykanami, na ulice wy- 
chodziło tysiące Murzynów żądających zrów- 
nania praw obywatelskich. Soul stał się w tych 
okolicznościach istotnym elementem budzące- 
go się wśród czarnych Amerykanów poczucia 
odrębności kulturowej, związanym nie tylko 
z muzyką, ale praktycznie z wszelakimi aspek- 
tami codziennego życia. Stąd nazwa: sou/ ozna- 
cza „duszę”, a w amerykańskim slangu „auten- 
tyczność” lub „szczerość emocjonalną”, która 
odróżnia czarnych mieszkańców Stanów Zjed- 
noczonych od „chłodnych” białych. Określenie 
soul brother („duchowy brat”) było używane 
przez Murzynów w celach samoidentyfikacji. 
Jednym z najwcześniejszych zastosowań 
tego słowa był tytuł piosenki „Soul Twist” 
Kinga Curtisa z 1962 roku. 

W połowie lat pięćdziesiątych pojawiło 
się określenie sou/ jazz w odniesieniu do mu- 
zyki tworzonej przez Horace'a Silvera, Arta 
Blakeya czy Juliana „Cannonballa” Adder- 
leya. Ich repertuar zawierał szczególnie dużo 
utworów bluesowych, a styl gry charaktery- 
zował się emocjonalnością, specyficzną dla 
czarnej muzyki religijnej. Z bluesa soul prze- 
jął świecką, traktującą najczęściej o miłości 
tematykę oraz skale. Dziedzictwem spiritu- 
als i gospel jest częste stosowanie schematu 
wezwań i odpowiedzi (call and response, 
czyli emocjonalnego dialogu kaznodziei 
z wiernymi podczas śpiewu lub solistów 
z chórkiem). Specyficznie kaznodziejski 
sposób interpretacji utworów, częste wyko- 
rzystywanie organów jako podstawy brzmie- 
nia oraz charakterystyczna choreografia — 
trafiły do muzyki soul również z kościoła. 


© Najbardziej znani śpiewacy rocka 
i soul lat 60. i 70. XX w. (m.in. Isaac 
Hayes) wykorzystywali muzykę gospel 
do stworzenia odpowiedniego tła wy- 
konywanych piosenek 


Esencją soul stało się przekazywanie 
silnych emocji i wrażeń odczuwanych 
przez wykonawcę i wywoływanie ich 
u odbiorców. W warstwie technicznej soul 
charakteryzował się użyciem specyficz- 
nych metod: dramatycznych sposobów wy- 
razu (westchnień, łkań, falsetu, mówionych 
lub skandowanych wezwań, okrzyków: 
niejednokrotnie podczas wykonywania 
utworów artyści wprowadzali się w stan 
muzycznego transu), bezustannego ostina- 
to (wielokrotnego powtarzania krótkiej 
struktury: motywu, frazy czy następstwa 
akordów) oraz użyciem saksofonu blueso- 
wego i małych grup wokalnych tworzących 
echo dla fraz i dźwięków. Mimo że wiele 
tych atrybutów pochodzi z muzyki gospel, 
soliści soulowi używają ich z wyrafinowa- 
nym manieryzmem do wyśpiewywania teks- 
tów świeckich. Bliskość obu stylów można 
dostrzec choćby w piosenkach „Please, 
Please, Please” Jamesa Browna z 1956 ro- 


fr Martha and the Vandellas (u góry), The Supremes (u do- 
łu z prawej) i The Jacksons Five (u dołu z lewej) to tylko trzy 
popularne zespoły pośród wielu, jakich dopracowała się w latach 
60. wytwórnia płytowa Motown Records 


ku, która przeniosła żarliwość modlitwy do 
piosenki miłosnej, oraz „What'd I Say” Ra- 
ya Charlesa z 1959 roku (naśladującej ame- 
rykański rytuał kościelny call and response). 
Często uważa się je za cezurę wyznaczającą 
pojawienie się nowej muzyki, podobnie jak 
nagranie „Just Out Of Reach” Solomona 
Burke'a z roku 1961. 

Do późnych lat sześćdziesiątych soul po- 
zostawał — jak niegdyś spirituals — muzyką 
wybitnie etniczną, stylem murzyńskiego get- 
ta. W tym okresie niewiele wytwórni płyto- 
wych (najczęściej lokalnych) decydowało się 
na nagrywanie soul. Columbia, Atlantic Re- 
cords oraz Muscle Shoals promowały piosen- 
karzy, takich jak: Aretha Franklin, Ray Char- 
les, Percy Sledge, Wilson Pickett, Otis Red- 
ding i Roberta Flack. Zróżnicowanie styli- 
styczne piosenek soulowych było znaczne: od 
skomplikowanych piosenek Arethy Franklin 
(jej interpretacja utworu Otisa Reddinga „Re- 


= 

Ks NB > 
spect” pełna była okrzyków, a linia wokalna w du- 
żym stopniu improwizowana), do wykonań Per- 
cy'ego Sledge'a, którego „When A Man Loves 
A Woman” (1966) dla kontrastu miało tęskną, pro- 
stą melodię, ożywianą przez „błagalny” styl woka- 
listy oraz przejmujące użycie instrumentów dętych. 
Taka muzyka zyskała wkrótce status „ballady sou- 
j się prostą aranżacją, w któ- 
rej głos wykonawcy skupiał na sobie całą uwagę. 

Atlantic Records z Nowego Jorku dystrybu- 
owała także nagrania niewielkich wytwórni 
z Memphis 
była Stax, odpowiedzialna za tzw. Memphis sound 
(reprezentowany m.in. przez Bookera T. oraz 
The MGs), charakteryzujący się większą rolą 
gitar elektrycznych i organów oraz bardziej ryt- 
micznym i „nieokrzesanym” dźwiękiem sekcji 
instrumentów dętych. Do tej grupy należeli tak- 
że The BarKays, Isaac Hayes, Sam and Dave, 
Carla Thomas i Al Green. 


spośród nich szczególnie znana 


Pop-soul 


Coraz większe zainteresowanie słuchaczy no- 
wą muzyką popularyzowane przez nagrania płyto- 


we sprawiło, że soul stał się modny i zyskał ogól- 
noświatowy odbiór. W 1969 roku amerykański 
magazyn muzyczny „Billboard” zaczął uży 
określenia sou/ zamiast rhythm and blues na liście 
przebojów: od tego czasu funkcjonowało ono jako 
ogólna nazwa dla całej czarnej muzyki popularnej. 
Dopiero pojawienie się w latach siedemdziesią- 
tych nowych stylów murzyńskiej muzyki, zbyt 
zróżnicowanych, by zaliczyć je do soul, skłoniło 
w roku 1982 wydawców pisma do zmiany katego- 
rii na bardziej ogólną black music. 

Wielką karierę w środowisku soulowym 
zrobili czarni wykonawcy, skupieni wokół 
funkcjonującej od 1959 roku w Detroit wytwór- 
ni Motown Records. Marvin Gaye, Diana Ross 
i zespół The Supremes, Stevie Wonder, The Jac- 
ksons Five, The Miracles, The Temptations, 
The Four Tops, Martha and the Vandellas, Gla- 
dys Knigts and the Pips — cieszyli się ogromną 
popularnością na całym świecie. Kompozyto- 
rzy stworzyli wyrafinowany styl pop-soul, w któ- 
rym zręcznie wymieszali manieryzm i emocje 
soul z atrakcyjnością muzyczną popu. 

W 1. połowie lat siedemdziesiątych dominu- 


Nac 


jącą pozycję na rynku muzyki soul zdobyła wy- 


e © „Soul niebieskich oczu” to określenie 
nadane specjalnie białym piosenkarzom, 
którzy spróbowali swych sił w muzyce wyko- 
nywanej dotychczas przez czarnych Amery- 
kanów. Joe Cocker (z lewej) i Robert Palmer 
udowodnili jednak, 
że radzą sobie z nią 
nie gorzej niż czar- 
ni muzycy 


e 4% Wlatach 70., w efekcie dominacji skocznego disco, soul prze- 
żywał duże kłopoty. Nie dotyczyły one najsłynniejszych grup wokal- 
nych The Spinners (z lewej) oraz The Stylistics 


twórnia Philadelphia International. Najbardziej 
prominentnymi figurami dla filadelfijskiego soul 
stali się kompozytorzy i producenci: Kenny 
Gamble i Leon Huff oraz Thom Bell. Wśród ze- 
społów soulowych dominowali m.in.: The Sty- 
listics, The Spinners, O'Jays i Harold Melvin 
and the Blue Notes. Styl filadelfijski odznaczał 
się mocnym, powtarzalnym rytmem i bogatym 
tłem orkiestrowym, widocznym na przykład 
w „I Love Music” O'Jaysów czy „Wake Up 
Everybody” Harolda Melvina and the Blue No- 
tes (obie nagrane w 1976 r.). Również w Fila- 
delfii uaktywnili się biali wykonawcy soul, 
który otrzymał określenie blue-eyved soul („soul 
niebieskich oczu”). Najbardziej znanymi przed- 
stawicielami nowego stylu stali się Joe Cocker, 
Robert Palmer, George Michael oraz Mick 
Hucknall z grupy Simply Red. 

2. połowa lat siedemdziesiątych przyniosła 
zwiększenie popularności soul. Za niekwestiono- 
waną królową tego stylu uznano Robertę Flack. 
Jej piosenki cieszyły się ogromną popularnością 
zarówno wśród białych, jak i czarnych słuchaczy. 
Wiązało się to z przyswojeniem cech stylistycz- 
nych soul przez białych wokalistów, takich 
jak The Righteous Brothers, Steve Winwood 
(w Wielkiej Brytanii) czy Czesław Niemen 
(w Polsce). Jednocześnie rola producentów na- 
grań soul wzrosła do tego stopnia, że niektórzy 
z nich niemal zastąpili artystów estradowych. Pro- 
dukty ich działalności to utwory o silnie podkreś- 
lonym, motorycznym rytmie, w których śpiew 
zredukowany został do melodeklamacji, przezna- 
czone głównie dla dyskotek. 

Eksplozja disco w połowie lat siedemdziesią- 
tych spowodowała, że soul utracił pozycję naj- 
popularniejszej muzyki do tańca, a jego wyko- 
nawcy ograniczyli aktywność nagraniową na 
rzecz występów na żywo. Jednak wpływ soul 
był widoczny wszędzie, także w dyskotekach, 
m.in. w twórczości The Commodores oraz Don- 
ny Summer. W latach osiemdziesiątych muzyka 
soul zaczęła znowu przeżywać renesans (m.in. 

dzięki nagraniom Bobby'ego Womacka), a współ- 
cześnie w dyskografiach artystów tej miary, 
co Whitney Houston, Mariah Carey oraz Mi- 
chael Jackson. Nie ma on jednak wiele wspól- 
nego z klasycznym soul lat sześćdziesiątych, 
stanowi bowiem komercyjną mieszankę popu, 
funky i disco. 


ie można zrozumieć, czym jest reggae, 
N bez choćby pobieżnej znajomości histo- 
rii ojczyzny tych rytmów. W 1494 roku 
Jamajkę odkrył Krzysztof Kolumb. Za sprawą 
Europejczyków wyspa, która mogłaby ucho- 
dzić za raj na ziemi, szybko przemieniła się 
w piekło. Wprowadzono niewolnictwo. Miej- 
scowi Indianie byli stopniowo wyniszczani 
i zastępowano ich traktowanymi jak towar 
ludźmi pochodzącymi z Afryki. Na Jamajkę tra- 
fiało szczególnie wielu niewolników wywodzą- 
cych się z afrykańskiego plemienia Aszanti. 
Okrutnie wykorzystywani, próbowali często 
ucieczek. Zbiegli niewolnicy zakładali w niedo- 
stępnych rejonach Jamajki niezależne wspólno- 
ty. Choć były one bez- 
względnie zwalczane, 
podtrzymywały pośród 
mieszkańców wyspy 
poczucie własnej war- 
tości i nie pozwalały 
zapomnieć elementów 
lokalnej kultury. 
Ferment płynący 
z Jamajki miał tak du- 
żą siłę oddziaływania, 
że docierał nawet do 
Ameryki Północnej. 
W 1887 roku na wy- 
spie urodził się Mar- 
cus Garvey, jeden z naj- 
bardziej charyzmatycz- 


Reggae 


Muzyka reggae pozostaje do dzisiaj fenomenem na skalę światową. Od lat 
wielu ludzi nie może zrozumieć, jak to się stało, że rytmy pochodzące z nie- 
wielkiej Jamajki podbiły cały cywilizowany świat. Bob Marley, najsławniejszy 
Jamajczyk wszech czasów, gromadził na koncertach reggae tysiące Europej- 
czyków i Amerykanów. W latach siedemdziesiątych naszego wieku wszyscy 
byli zauroczeni tą egzotyczną muzyką. 


bardzo rozbudowane instrumentarium zwane buru. 
W czasie jamajskich obrzędów śpiewano pieśni, 
które były jednocześnie rodzajem modlitw i utwo- 
rów rewolucyjnych. Kapłani, wcielający się rów- 
nież w rolę nauczycieli, przekazywali wiernym tre- 
ści religijne i historyczne. 

Reggae zaczęło się kształtować na wyspie 
w latach sześćdziesiątych XX wieku, czerpiąc 
wzory z miejscowych tradycji oraz z muzyki 
amerykańskiej. Ze Stanów Zjednoczonych 
wzięto soul i rhythm and blues. Na wyspie roz- 
począł się w tym czasie gwałtowny rozwój mu- 
zyki lokalnej. Miejscowi twórcy modyfikowali 
i łączyli różne typy muzyki. Te pierwsze rytmy 
reggae nie były jednak tylko muzyką rozrywko- 
wą. Nadal zachowywały rytualny, uduchowio- 
ny charakter. Podobnie jak muzyka wykonywa- 


przez duchy”. Tym pełnym tajemnic obrzędom 
towarzyszył odpowiedni podkład muzyczny. 


nych przywódców mu- 
rzyńskich. W 1916 ro- 
ku wyjechał do Stanów 
Zjednoczonych, gdzie 
starał się przekonywać 
czarnych Amerykanów, 


t» Ojczyzną reggae jest Jamajka, wyspa 
w Ameryce Środkowej, zamieszkana przez 
potomków czarnych niewolników, sprowa- 
dzonych niegdyś z Afryki. Reggae narodziło 


że mogą być dumni ze 
swojego koloru skóry. 
Jedenaście lat później Garvey powrócił na Ja- 
majkę i dał początek ruchowi zwanemu rastafa- 
rianizmem, który zdecydowanie przeciwstawiał 
się władzy narzuconej przez białych, opierając 
się na murzyńskiej dumie i walce z koloniali- 
zmem. Rastafarianie nie pili alkoholu, nosili 
długie włosy i rytualnie palili marihuanę. Wiele 
z wartości rastafarianizmu, zarówno jeżeli cho- 
dzi o zachowanie wykonawców, jak i treść pio- 
senek, przeniknęło później do muzyki reggae. 


Fascynująca mieszanka 


Oczywiście, rastafarianizm był tylko jednym 
z czynników wpływających na powstanie reggae. 
Wojciech Siwak w książce „Estetyka rocka” zau- 
waża, że w muzykę reggae wpisane jest także 
„niezwykłe przemieszanie kultur afrykańskich 
plemion [....] z kulturą hiszpańską, angielską, 
szkocką, holenderską i francuską. Tradycje 
chrześcijańskie w połączeniu z elementami reli- 
gii Indian i afrykańską magią stworzyły na Ja- 


majce niezwykły zlepek wierzeń, kult zwany « 


pukkumina lub kumina, podobny do haitań- 
skiego kultu zmarłych voodoo, w którym ważną 
rolę odgrywały rytualny trans i opętanie 


© Jedną z cech muzyki reggae jest 
charakterystyczny niespokojny rytm, 
który nadają jej różne instrumenty per- 
kusyjne, w tym bębny 


się jako bunt przeciwko kolonializmowi 


I właśnie on stał się 
jednym z elementów 
reggae. 

Podczas pukkumi- 
na niezwykle ważną 
rolę pełniły bębny, 
które składały się na 


na przez szamanów podczas obrzędów rytu- 
alnych, reggae miało wprowadzać słuchaczy 
w stan euforii, uwalniać od kłopotów świata 
materialnego i umożliwiać doznania mi- 
styczne. Muzyk przejmował rolę 
szamana. 

W latach sześćdziesiątych bar- 
dzo popularny był na Jamajce tak 
zwany sound system, czyli ro- 
dzaj obwoźnej dyskoteki. Jej 
) właściciel rozkładał na wolnym 
4 powietrzu sprzęt nagłaśniający, 
dobierał płyty, miksował je 
i opatrywał komentarzami. 
Najczęściej pokazy odbywały 
się w biednych dzielnicach por- 
towych miast wyspy. Gdy w sto- 
licy Jamajki Kingston powstała 
pierwsza lokalna wytwórnia 


, 


płytowa, prezenterzy obwoźnych dyskotek za- 
częli wykorzystywać też nagrania z jamajskimi 
rytmami. Wczesne formy muzyki reggae nie 
tylko nabierały coraz oryginalniejszego charak- 
teru, ale zyskiwały również na popularności. 

Z biegiem czasu teksty piosenek w coraz 
bardziej bezkompromisowy sposób poruszały 
problemy jamajskiej społeczności. W latach 
sześćdziesiątych na wyspie wytworzyła się sub- 
kultura tak zwanych rude boys. Jej członkowie 
wywodzili się przede wszystkim spośród mło- 
dzieży zamieszkującej getta. Uchodzili za twar- 
dych facetów — środki na utrzy- 
manie zdobywali, dokonując 
drobnych kradzieży, oszustw 
i sprzedaży marihuany. . 
Oni też, w czasie gdy £= 


reggae dopiero się two- 2 


rzyło, byli głównymi 


1494 Krzy- 
sztof Kolumb odkry- 
wa Jamajkę 

1927 — Marcus Garvey powraca 
na Jamajkę i zaczyna szerzyć ideo- 
logię, z której powstanie rastafarianizm 


1945 — na świat przychodzi Bob Marley 
1964 — The Wailers nagrywają utwór „Sim- 
mer Down” 

1966 — trio wokalne Toots And The May- 


tals uzyskuje główną nagrodę na Jamaica 
Song Festival 

1967 — na Jamajkę przyjeżdża Johnny Nash 
1968 — na wyspie popularność zdobywa 
piosenka „Do The Reggay” 

1972 — na ekrany wchodzi film „They Har- 
der They Come” 

1973 — Led Zeppelin wydaje płytę „Houses 
Of The Holy” 

1974 — Marley i jego zespół wydają album 
„Natty Dread” 

1980 — na rynek muzyczny trafia ostatni al- 
bum Boba Marleya „Uprising” 

1981 — Marley umiera na raka płuc 


zwolennikami tego typu muzyki. Jej buntowni- 
czy charakter oraz poruszane problemy szczegó|- 
nie im odpowiadały. Subkultura rude boys była 
tak interesującym zjawiskiem, że w 1972 roku 
nakręcono nawet o niej film „They Harder They 
Come”. Głównym bohaterem był piosenkarz, 
który wykonywał buntownicze pieśni i został za- 
mordowany przez policję. Grającym 
w filmie aktorom towarzyszyła 
oczywiście muzyka reggae. 


Pierwsze odkrycie 


Jednak w czasie, gdy nakrę- 
cono „They Harder They 
Come”, reggae już dawno 
wyszło z powijaków. Kil- 

ka lat wcześniej poja- 

wił się zespół, dzisiaj 

zę wymieniany w każ- 
4 dej monografii po- 
* * . święconej temu sty- 
A lowi muzyki. W roku 
1966 trio wokalne Toots 
And The Maytals uzyskało głów- 
ną nagrodę na Jamaica Song Festi- 
val. Ten sam zespół nagrał w roku 


utwór „Do The Reggay”. Znawcy te- 
matu sądzą, że z jego tytułu zaczerp- 
nięto nazwę określającą cały gatunek muzyczny. 
Po czterech latach od nagrania tej piosenki to wła- 
śnie członkowie Toots And The Maytals wystąpi- 
li w filmie „They Harder They Come”. 

Reggae stawało się niezwykle popularne na 
Jamajce, ale zespoły grające tę muzykę nie mog- 
ły zaistnieć na międzynarodowym rynku fono- 
graficznym. Być może, nigdy reggae nie zyska- 
łoby takiej popularności, gdyby nie fakt, że 
wielu Jamajczyków emigrowało z wyspy. Duża 
część uchodźców trafiała do Wielkiej Brytanii. 
Pomimo oddalenia od rodzinnych stron mie- 
szkający na obczyźnie Jamajczycy nadal kulty- 
wowali swoje zwyczaje. W wielu brytyjskich 
miastach pojawiły się kluby, w których roz- 
brzmiewały rytmy reggae. Jednak egzotyczna 


© Rastafarianizm, ruch stworzony przez 
Marcusa Garveya, nawoływał ciemnoskórych 
mieszkańców Jamajki i Ameryki do powrotu 
do Afryki i stworzenia tam państwa rządzone- 
go przez czarnych 


muzyka budziła dużą nieufność w statecz- 
nych mieszkańcach Wysp Brytyjskich. Koły- 
szące się ruchy tancerzy, przywołujące nierzad- 
ko erotyczne skojarzenia, utożsamianie ze slum- 
sami i biedotą, na pewno nie zachęcały zamoż- 
nych Europejczyków do głębszego zaintereso- 
wania się reggae. Nie powinno natomiast dziwić, 
że wczesne formy tej muzyki zdobywały sobie 
wiernych słuchaczy wśród brytyjskich skinów, 
którym odpowiadała filozofia głoszona przez 
twardych i butnych rude boys. 

Początkowo niedoceniane, reggae powoli 
jednak zdobywało sobie miejsce w światowej 
muzyce popularnej. W 1967 roku na Jamajkę 
przybył wraz z producentem Johnny Nash, 
amerykański piosenkarz, kompozytor i autor 
tekstów. Zafascynowany karaibskimi rytmami, 
nagrał w Kingston piosenkę „Hold Me Tight”. 
Ten ekspresyjnie zaśpiewany — pozostający wy- 
raźnie pod wpływem reggae — kryjący jakiś ta- 


chęcony sukcesem, amerykański artysta 
jeszcze intensywniej promować muzykę opartą 
na wzorach z Jamajki. Sladem Nasha poszli też 


f Bob Marley był największą gwiazdą reggae. Zanim 
1968 kultowy, jak się później okazało, zyskał sławę światową, utrzymywał się jednocześnie ze 


śpiewania i pracy spawacza 


ku znany brytyjski zespół rockowy Led Zeppe- 
lin wydał płytę „Houses Of The Holy”. Znala- 
zły się na niej różnorodne utwory: ludowe bal- 
lady, soul i właśnie reggae. Płyta odniosła 
olbrzymi sukces. Dochody z niej były tak duże, 
że członkowie grupy mogli założyć własną wy- 
twórnię płytową. 

Tymczasem rok przed sukcesem grupy Led 
Zeppelin niestrudzenie promujący reggae Joh- 
ny Nash nagrał piosenkę „I Can See Clearly 
Now”. Jej autorem był mało wtedy znany wo- 
kalista z Jamajki, Bob Marley. Dzisiaj znawcy 
muzyki nie mają wątpliwości, że Marley zasłu- 
żył na miano największego spośród wykonaw- 
ców reggae i prawdziwej gwiazdy muzyki roz- 
rywkowej. 


Bob Marley 


Bob Marley, a właściwie Robert Nesta 
Marley urodził się 6 lutego 1945 roku w St. 
Anns na Jamajce. W 1957 roku przeniósł się 
wraz z matką do getta Trenchtown, znajdują- 
cego się w granicach Kingston. Trzy lata 
później wraz z przyjaciółmi założył grupę 
muzyczną, która z czasem nazwana została 
Bob Marley And The Wailers. Początkujący 


f Bob Marley, okrzyknięty 
papieżem reggae, czerpiąc z fol- 
kloru swojej małej wyspy stwo- 
rzył potężny nurt w światowej 
muzyce 


muzycy pobierali lekcje u słyn- 
nego na Jamajce wokalisty Jo- 
ego Higgsa. W roku 1962 Marley 
nagrał solowy utwór „Judge 
Not”. Rok później zespół na- 
wiązał współpracę z wytwór- 
nią Clementa Seymoura Dod- £ 
da. Pierwszy singel ukazał się 
tuż przed Bożym Narodzeniem Ą 
1964 roku. Utwór „Simmer Down” 
szybko stał się lokalnym prze- 
bojem. W styczniu następnego 
roku znalazł się na pierwszych 
miejscach listy przebojów miej- 
scowego radia i utrzymał się 


ponad 20 stało się na Jamaj- 
ce hitami. The Wailers do- 
konali między innymi prze- 
róbek amerykańskich utwo- 
rów soulowych oraz nagrali 
całą serię utworów skiero- 
wanych głównie do wspo- 
mnianych wcześniej rude 
boys. 

W 1967 roku w wyniku 
konfliktów na tle finansowym 
grupa zakończyła współpracę 
z Doddem i podpisała umowę 
z producentem Clancy Eccle- 
sem, u którego nagrała dwie 
ciekawe piosenki, „Hypocri- 
te” i „Stir It Up”. Niestety, ca- 
łe przedsięwzięcie nie przy- 
niosło oczekiwanych zysków 
i The Wailers zmuszeni byli 
poszukać innego źródła do- 
chodów. Wtedy właśnie skon- 
taktowali się z Johnnym Na- 
shem, który wraz ze swoim 
menedżerem, zaproponował 
im kontrakt na pisanie piose- 
nek. Przez następne cztery la- 
ta Bob Marley i jego zespół 
komponowali utwory, z których 
część zdobyła popularność 
w wykonaniu Nasha. Jego 
wersja „Stir It Up” stała się 
nawet w 1973 roku przebo- 
jem amerykańskiej listy „Top 
Twenty”. 

Oczywiście, The Wailers 
nie byli usatysfakcjono- 


Conqueror”, 
Is Shining”. 


wani pisaniem piosenek wykonywanych 
przez kogoś innego i przez cały czas 
starali się sami występować. Rozpoczę- 
li też współpracę z producentem Lee 
Perrym. Perry miał duży, a w dodatku 
dobry wpływ na zespół. Przede wszyst- 
kim pomógł podkreślić jego buntow- 
niczy charakter, umożliwiając mu 
współpracę z duetem basowo-per- 
kusyjnym braci Astona i Carltona 
Barrettów. Zaowocowało to takimi 
słynnymi utworami, jak „Duppy 
„Small Axe” czy „Sun 


W 1972 roku zespół Marleya 
pojechał do Londynu, gdzie podpi- 
sał długoterminowy kontrakt z du- 
żą brytyjską wytwórnią fonogra- 
ficzną „Island Record”, wydając 
wkrótce album „Catch a Fire”. 
Utwory, które się nań składały, znala- 


ft Po śmierci najsłynniejszego barda reggae jego muzyka 
jest nadal żywa. W wielu miejscach świata organizowane są 
specjalne koncerty poświęcone jego pamięci, jak np. wielki 
koncert paryski z 1995 r., na którym śpiewał m.in. syn 
Marleya, Ziggy 


lada „No Woman No Cry” stała się wielkim 
przebojem. 


Światowa kariera 


W połowie lat siedemdziesiątych Bob Mar- 
ley stał się jedną z największych gwiazd muzy- 
ki rozrywkowej. Grane przez jego zespół utwo- 
ry zaczęto nazywać reggae międzynarodowym. 
Niektórzy zarzucali Marleyowi, że dążąc wy- 
łącznie do sukcesu i dbając jedynie o efektow- 
ne, nowoczesne opracowanie swoich piosenek, 
odchodzi od ducha muzyki reggae. Prawda by- 
ła jednak taka, że Marley nie tylko do końca ży- 
cia pozostał zaangażowany w sprawy Jamajki, 
ale nadał swojej muzyce uniwersalny charakter. 
Wszechobecnemu egoizmowi i zachłanności 
przeciwstawiał elementarne wartości ludzkiego 
życia. Nic też dziwnego, że na jego koncerty 
przychodzili wielbiciele zarówno biali, jak 
i czarni. 


przez dwa miesiące. Ogółem 
sprzedano 80 tysięcy egzempla- 
rzy „Simmer Down”. Marley pra- 
cował dla wytwórni Dodda do 
1967 roku. Przez ten czas nagrał 
wraz z pozostałymi członkami ze- 
społu około 70 utworów, z których 


zły sobie liczne grono zwolenników 
dzięki urzekającej mieszance reggae 
z rockiem, soulem i bluesem. Ponieważ 
album dobrze się sprzedawał, w 1973 ro- 
ku nagrano drugi, zatytułowany „Burnin”. 
Jesienią następnego roku utwór pochodzą- 
cy z tego albumu, „I Shot The Sherif", zo- 
stał włączony do repertuaru Erica Claptona 
i trafił na dziewiąte miejsce brytyjskiej listy 
przebojów. W 1974 roku ukazał 
się trzeci album zespołu Marleya 
„Natty Dread”, który tylko potwier- 
dził klasę jamajskich muzyków. Bal- 


m Oprócz kolorowych strojów 
rastafarianie noszą charaktery- 
styczne fryzury zwane dredami 
lub dredlokami, splecione z wie- 
lu cienkich warkoczyków 


Po „No Woman No Cry” zespół Marleya na- 
grał jeszcze kilka utworów, które stały się prze- 
bojami. Najsłynniejszymi były niewątpliwie 
piosenki „Is This Love?” z albumu „Kaya” na- 
granego w 1978 roku i „Could You Be Loved” 
z jego ostatniego albumu „Uprising”. Bob Mar- 
ley zmarł 11 maja 1981 roku na raka płuc. 
Dzień jego urodzin stał się na Jamajce świętem 
narodowym. 

Choć Bob Marley And The Wailers to naj- 
sławniejszy zespół grający reggae, to w latach 
siedemdziesiątych głośno również było o grupie 
Toots And The Maytals. W 1974 roku odbyła ona 


m Jamajczycy, chcąc uczcić Boba 
Marleya, który przyczynił się do roz- 
sławienia Jamajki w świecie, wybu- 
dowali muzeum jego imienia. Gro- 
madzą w nim pamiątki po zmarłym 
piosenkarzu 


udane tournće po Wielkiej Brytanii. 
Rok później odniosła światowy suk- 
ces piosenką „Reggae Got Soul”. 
Później jej gwiazda trochę przyblad- 
ła, ale na Jamajce jeszcze przez wie- 
le lat cieszyła się nie słabnącą popu- 
larnością. 

Muzyka reggae miała duży wpływ 
na wielu europejskich i amerykań- 
skich twórców i piosenkarzy rocko- 
wych. Utwory Marleya wykonywał 
jeden z największych git stów 
i rockmanów wszech czasów, Eric 
Clapton. Na przełomie lat siedem- 
dziesiątych i osiemdziesiątych poja- 
wił się styl nazywany niekiedy bia- 
łym reggae. Charakteryzowało go po- 
łączenie oryginalnej rytmiki reggae 
z rockowym instrumentarium i tema- 
tami. Jednak reggae rozwijało się 
i nadal rozwija nie tylko w połączeniu 
z rockiem lub muzyką pop, ale również w swo- 
jej czystej jamajskiej odmianie. Muzyka ta do- 
tarła również do Polski, zdobywając największą 


popularność w latach osiemdziesiątych. Najbar- 
dziej znanymi wykonawcami muzyki reggae by- 
ły u nas takie zespoły jak Daab i Izrael. 

Reggae udowodniło, jak wielka może być si- 
ła muzyki. Podobnie jak wykonywany przez 
amerykańskich Murzynów jazz, niszczyła skost- 
niały świat uprzedzeń i nienawiści rasowej. Do- 
cierała do ludzi pokrzywdzonych i nie godzą- 
cych się z brutalnością otaczającej ich rzeczywi- 
stości. Nie przypadkiem zafascynowani nią byli 


zarówno mieszkańcy odległej Jamajki, jak i pol- 
ska młodzież w czasie stanu wojennego. Dzięki 
reggae, a szczególnie dzięki Bobowi Marleyowi 


okazało się, że tak naprawdę w każdym 
zakątku świata ludzie zmagają się z podob- 
nymi problemami i kolor skóry nie ma tu 
żadnego znaczenia. 


Jak brzmi reggae? 


Cechą charakterystyczną muzyki reg- 
gae jest mocny akcent na drugiej i czwar- 
tej części taktu oraz złożony rytm. Za tło 
służy basowe ostinato, czyli wielokrotne 


e 4 Przeboje Marleya cieszyły się 
ogromną popularnością. Włączali je 
do swego repertuaru różni wykonaw- 
cy, m.in. Eric Clapton i zespół Led 
Zeppelin, dokonując mniej lub bar- 
dziej udanych przeróbek 


„Zrzuć pęta umysłowego niewol- 
nictwa, tylko my sami możemy się wyzwo- 
lić. Nie boję się energii atomowej, bo nikt 
z nich nie może zatrzymać czasu. Jak dłu- 
go będą jeszcze zabijali naszych proroków, 
a my będziemy stać z boku i przyglądać 
się...” — fragment „Pieśni odkupienia” 
Boba Marleya z 1979 roku. 


powtarzanie z reguły krótkiej struktury, takiej 
jak motyw, fraza czy następstwo akordów. Bas 
w reggae nie tylko konstruuje podstawę ryt- 
miczno-harmoniczną, ale pełni również funkcję 
instrumentu solowego. Janusz Ekiert w ency- 
klopedii „Bliżej muzyki” napisał, że zazwyczaj 
zespół grający reggae składa się ze śpiewaka, 
trzech gitarzystów i perkusji. Czasem rozrasta 
się jednak do grupy wokalnej z saksofonami 
i trąbkami. 


Rok 1922 okazał się wyjątkowo 
owocny w historii amerykańskiej 
muzyki popularnej. Rozgłośnia ra- 
diowa w Atlancie po raz pierwszy 
zdecydowała się zaprezentować ze- 
spół Jenkins Family z Georgii, wy- 
konujący muzykę gospel, a nowojor- 
ska firma płytowa RCA Victor na- 
grała swojskie dźwięki w wykonaniu 
grupy muzycznej Fiddlers Unckle 
Eck Robertson i Henry Gillianda. 


tym samym roku w studiu RCA Victor 
( Ą / pojawił się nikomu nieznany John 
Fiddlin*Carson z Wirginii. Zaśpiewał 


kilka krzykliwych kawałków przy akompania- 
mencie skrzypiec, czym wprawił w zdumienie 


Country and westem 


landzkich oraz ludowych piosenek, jakich słu- 
chali osadnicy w sobotnie wieczory po ciężkim 
tygodniu pracy. Ich wspólną cechę stanowił 
prosty rytm i łatwo wpadające w ucho słowa. 
Oprócz skrzypiec pierwsi muzycy country chęt- 
nie wygrywali swoje melodie na bandżo, gita- 
rach, mandolinach oraz harmonijkach ustnych. 
Dość szybko nowa muzyka stała się swoistą re- 
akcją na muzykę mniejszości murzyńskiej: blues, 
jazz, gospel i spirituals. Przeciętny biały mie- 
szkaniec Południa utożsamiał się z jej prostą, 
niekiedy naiwną melodyką i słowami, które 
mówiły o codziennych sprawach, kłopotach 


wych talentów wśród anonimowych dotąd wyko- 
nawców. Nagrania odbywały się na żywo, w tere- 
nie, na przenośnej aparaturze nagrywającej. W la- 
tach 19241925 rozgłośnie w Nashville i Chica- 
go zaczęły emitować dwie audycje muzyczne po- 
święcone nowej muzyce: „The National Barn 
Dance” i „The Grand Ole Opry”. Do występu 
w nich zapraszano różnych wykonawców (zna- 
nych i amatorów), którzy uprawiali muzykę coun- 
try. Obie audycje stały się pierwszym forum pro- 
mocyjnym tego gatunku. Pomimo popularności, 
jaką od początku cieszył się nowy rodzaj muzy- 
ki, ujęcie jej w ramy jednolitej teorii muzycznej 


f Muzyka country and western stanowi jeden z elementów kultury amerykańskich kowbojów, którzy znaczną część życia spędzili w siodle, 
przepędzając stada bydła przez bezkresne prerie Dzikiego Zachodu 


pracowników wytwórni, którzy po raz pierwszy 
mieli okazję usłyszeć coś, czego nie potrafili 
sklasyfikować w znanych gatunkach muzyki. 
Była to improwizowana muzyka południowych 
stanów, która cieszyła się wzięciem na ludowych 
zabawach i festynach. Postanowili więc nagrać 
wybrane jej fragmenty w nadziei, że może ona 
stanie się materiałem na nowe przeboje. 


Burzliwe początki 


W 1923 roku producent Ralph Peer nagrał 
pierwszą płytę z muzyką Johna Fiddlin'Carso- 
na. Dwa pierwsze nagrania, „The Little Old 
Log Cabin In The Lane” i „The Old Man Cac- 
kled And The Rooster's Going To Crow”, 
w krótkim czasie stały się prawdziwymi prze- 
bojami, chętnie prezentowanymi na antenie 
znanych rozgłośni radiowych w Chicago i Nash- 
ville. Początkowo nazwano tę twórczość „mu- 
zyką dawnych czasów” (old-time music), ponie- 
waż nawiązywała do muzyki europejskich emi- 
grantów, którzy w XIX wieku tłumnie przyby- 
wali na kontynent amerykański. Była swoistą 
mieszanką rytmów głównie anglosaskich i ir- 


i uczuciach ludzi ciężko pracujących na kawa- 
łek chleba. Od samego początku country nie by- 
ła muzyką jednolitą. Już w latach dwudziestych 
XX stulecia wyodrębniły się w niej 
rozmaite nurty, najczęściej trudne do 
precyzyjnego zdefiniowania. 

W 1924 roku na amerykańskim ryn- 
ku ukazał się pierwszy katalog muzyki 
country. Firmy fonograficzne i wydaw- 
nictwa muzyczne rozpoczęły swoisty 
wyścig w reklamowaniu nowego gatun- 
ku muzyki, który pojawiał się pod roz- 
maitymi nazwami, jak old Southern 
songs („pieśni starego Południa”), mo- 
untain ballads („ballady górskie ), fa- 
miliar tunes („melodie rodzinne”) czy 
hill country music („muzyka wiejskich 
wzgórz ). Przedstawiciele firm płyto- 
wych zaczęli przemierzać środkowe 


i południowe stany w poszukiwaniu no- 080 
0UNG 


© Stare domy w Nashville przy- 
wołują pamięć dawnych pionier- 
skich czasów, w których powstała 
muzyka country 


nastręczało trudności, bowiem muzycy country 
chętnie posługiwali się rytmem fokstrota, kadry- 
la, polki, marsza i ballady, a niekiedy również 


walca. Charakterystyczna natomiast była budowa 
ich piosenek i wiązanek, oparta na prostej struk- 
turze strofkowej, występującej najczęściej w ukła- 
dach AABA, AAB lub AB. W 1927 roku Peer, 
chcąc wyróżnić nowy gatunek muzyki, nadał mu 
nazwę hillybilly music, utworzo- 
ną od słów hil/ („wzgórze ”) i Bil- 
ly (popularne imię amerykań- 
skie). Nazwa ta doskonale odda- 
wała wyobrażenie o przeciętnej 
amerykańskiej prowincji w środ- 
kowych i południowych stanach. 
W tym czasie pojawiły się także 
pierwsze gwiazdy muzyki coun- 
try. Niekwestionowanym królem 
tego gatunku muzycznego został 
Jimmie Rodgers, który w latach 
dwudziestych porywał swoimi 
balladami miliony Amerykanów. 
Peer pierwszy dostrzegł niezwy- 
kły talent Rodgersa i szybko 
przejął kontrolę nad prawami au- 
torskimi młodego muzyka, dzię- 
ki czemu stał się pierwszym za- 
wodowym promotorem muzyki 
country. Muzyka Rodgersa nie 
była w pełni oryginalna. Wyrosła 
bowiem z tradycji bluesowej. 
Jednak Rodgers włączył do niej 
zupełnie nowe elementy, jak 
choćby swoisty rodzaj jodłowa- 
nia, który nadawał wykonywa- 


nym przez niego piosenkom nostalgiczny nastrój. 


Idol niedługo cieszył się sławą pierwszej gwia 
zdy muzyki country. Ciężko chory na gruźlicę 
zmarł w 1933 roku, w wieku zaledwie 35 lat. Jed- 
nak jego zasługi docenili zarówno znawcy, jak 
i miłośnicy country. Po latach, w roku 1961, zo- 
stał uhonorowany nagrodą Country Music Hall 
of Fame, a tym samym zaliczony do plejady 
gwiazd tego gatunku muzyki. Na mosiężnej pla- 
kietce znajdującej się w muzeum należącym do 
Country Music Hall of Fame został wyryty napis: 
The man who started it all. Amen to that („„Czło- 
wiek, który to wszystko zaczął ). 

Jimmie Rodgers uważany jest za rzeczywi- 
stego twórcę muzyki country, ponieważ właśnie 
od niego zaczął się masowy popyt na utwory 


rodem z prerii. Równocześnie z Rodgersem 
ogromną popularność zdobyła muzykująca ro- 
dzina Carterów, Riley Puckett (niektórzy jemu 
przypisują wprowadzenie jodłowania) i Dave 
Macon. 


© f Gene Autry zapewne nigdy nie osiąg- 
nąłby sławy, gdyby pewnego dnia Will Rogers 
nie zachwycił się jego $piewem i muzyką 


W latach trzydziestych do rodziny country 
zaczęły dołączać ballady kowbojskie i melodie 
zasłyszane na stacjach kolejowych w drodze na 
Zachód, który nadal pozostawał dziki. Pojawiły 
się kolejne określenia różnych stylów nowej 
muzyki: western music, hootenany, folk-music, 
blue-grass. Folk-music prędko jednak został 
utożsamiony z amerykańską muzyką ludową 
w ogóle. Blue-grass dość szybko przeszedł ewo- 
lucję w kierunku wyrafinowanej muzyki lirycz- 
nej, często improwizowanej na mandolinie, ban- 
dżo, skrzypcach i gitarze przy akompaniamencie 
kontrabasu. Wykonawcy blue-grass chętnie po- 
pisywali się solowymi występami, nacechowa- 
nymi wirtuozerią. Do najwybitniejszych muzy- 
ków tego nurtu należeli Bill Monroe, Lester 
Flatt i Earl Scruggs. Pierwszy z nich wykonywał 
swoje utwory na mandolinie, drugi na gitarze, 
trzeci zasłynął ze skocznych utworów na bandżo. 
Największą popularność, głównie za sprawą fil- 
mu, zdobyła muzyka westernowa. Już w końcu 
lat dwudziestych Gene Autry, radiotelegrafista 
z Sapulpy — stacji w Oklahomie położonej na 
trasie St Louis-San Francisco, zdobył popular- 
ność, przygrywając sobie na gitarze i śpiewając 
dla każdego, kto tylko chciał go posłuchać. 
W 1929 roku jego śpiew przypadkowo usłyszał 


jeden z ówczesnych idoli muzyki country Will 


Rogers. Namówił Autry'ego na przyjazd do No- 
wego Jorku i próbne nagrania. Na początku lat 
trzydziestych młody telegrafista pojawił się 
w wytwórni RCA Victor. Tu po nagraniu pora- 


dzono mu, aby poszukał szczęścia w radiu. Au- 
try wystąpił więc w stacji radiowej w Tulsa, 
która chętnie udostępniała swą antenę młodym 
wykonawcom. W latach 1930-1934 Autry od- 
niósł sukces w chicagowskiej rozgłośni, wystę- 
pując w „The National Barn Dance”. Jedna z je- 
go piosenek, „That Silver-Haired Daddy Of Mine”, 
stała się prawdziwym przebojem wczesnych lat 
trzydziestych. 

Drugim śpiewającym „kowbojem” był w tym 
czasie nieco młodszy od Autry'ego Roy Rogers. 
W dzieciństwie pracował na farmie w Ohio, na- 
stępnie przeniósł się do Kalifornii, gdzie zarabiał 
na życie jako kierowca ciężarówki. Po raz pierw- 
szy wystąpił jeszcze w latach dwudziestych. Na 
początku następnej dekady założył zespół Inter- 
national Cowboys, przemianowany w 1934 roku 
na Sons of Pioneers. Jego ballady były przepeł- 
nione tęsknotą za wolnością i przestrzenią, jaką 
dawała preria. W 1938 roku zagrał rolę w filmie 
„Under Western Skies” („Pod niebem Zacho- 
du”), który opowiadał o pracy Pony Express 
służby pocztowej na Dzikim Zachodzie. Ogółem 
wystąpił w przeszło 100 filmach. 


Lata sukcesu 


Od początku lat trzydziestych muzykę country 
i ballady kowbojskie zaczęto traktować jako jeden 
gatunek muzyki. W 2. połowie lat trzydziestych 
muzyka country zyskała rangę muzyki narodowej, 
podobnie jak western stał się narodowym gatun- 
kiem filmowym Amerykanów. Pojawili się pierw- 
si profesjonalni naśladowcy Jimmiego Rodgersa. 
Spośród nich najbardziej znany przez wiele lat był 


f Roy Rogers należał do pokolenia śpiewa- 
jących „kowbojów”, równie chętnie występu- 
jących w filmach jako aktorzy. Ułatwiał im to 
fakt, że w większości pochodzili z prowincji 
i doskonale znali realia „westernowego życia” 
z autopsji bądź opowiadań rodziców 


Ernest Tubb, muzykujący farmer ze Środkowego 
Zachodu. Po śmierci Rodgersa nawiązał kontakt 
z jego żoną Carrie i dzięki jej wskazówkom rozpo- 
czął nowy etap w swojej muzycznej karierze. Tra- 
dycje westernowe, oprócz Autry'ego i Roya Ro- 
gersa, kontynuował Roy Acuff, który olśnił słucha- 
czy „The Grand Ole Opry” w 1940 roku. Wraz ze 
swoim zespołem Smoky Mountain Boys And 
Girls nagrał wiele popularnych piosenek. Niektóre 
z nich, m.in. słynny przebój „Oh, My Darling 
Clementine”, są dziś klasyką gatunku. 
Kolejne lata muzycznej aktywnoś- 
ci Acuffa i jego grupy przyniosły 
takie niezapomniane melodie, 
jak „Cowboy Canteen” (1943) 
i „Night Train To Memphis” 
(1946). 


© Roy Acuff zasłynął jako 
jeden z największych piew- 
ców Dzikiego Zachodu. Jego 
proste ballady o miłości we- 
szły do klasyki muzyki country 
i są chętnie przypominane przez 
współczesnych piosenkarzy 


Muzycy country z wolna stawali się 
idolami szerokich rzesz Amerykanów. Powstał 
problem praw autorskich, ponieważ z popularno- 
ścią piosenek związane były niemałe tantiemy. Już 
w 1940 roku utworzono pierwsze profesjonalne 
stowarzyszenie chroniące muzyków i ich dzieła 
pod nazwą Broadcast Music Incorporation (BMI). 
Brak jednoznacznych regulacji prawnych nadal 
jednak stanowił powód traktowania muzyki coun- 
try, opartej w znacznej mierze na improwizacji, ja- 
ko domeny amatorów. 


II wojna światowa nie zahamowała rozwoju 
country, choć niektórzy z muzyków otrzymali 
powołania do wojska. W szeregach armii zna- 
lazł się m.in. Gene Autry i jego miejsce w „so- 
botniej popołudniówce” (popularnej wiązance 
muzyki rozrywkowej w radiu) zajął Roy Ro- 
gers. Pojawili się również inni wykonawcy, jak 
Tex Williams, Merle Travis czy Ernie Ford. 
Słynne stały się ballady Hanka Williamsa, 
który w prostych słowach opowiadał o miłości, 
wolności i tęsknocie do dawnego Zachodu. Li- 
ryzm swoich utworów podkreślał przejmują- 
cym łkaniem, co nadało jego balladom nieza- 
pomniany koloryt. 


© Ernest Tubb był jednym z tych idoli 
country, którym powiodło się w intere- 
sach. Jego ekskluzywny sklep Ernest Tubb 
Record Shop w Nashville cieszy się ogrom- 


nym powodzeniem wśród turystów 


Sukces muzyków country, a zwłaszcza 
„The Grand Ole Opry”, spowodował, że na 
przełomie lat czterdziestych i pięćdziesią- 

tych zaczęto powszechnie posługiwać się 
nazwą „country and western” w od- 
niesieniu do muzyki białej lud- 
ności Południa i Środkowego 

Zachodu. Po raz pierwszy 
określenie to pojawiło się 
na billboardach zapowia- 
dających występy muzy- 
ków country w Holly- 
wood, w roku 1949. Au- 
dycja „The Grand Ole 
Opry” zracji swojej rangi 
otrzymała wówczas stały 
lokal w Ryman Auditorium 
w Nashville, a w latach 
sześćdziesiątych własny gmach 
z aulą koncertową. 
Wkrótce po zakończeniu II wojny 
światowej muzyka country dotarła do Europy za 
sprawą wykonawców wcielonych do oddziałów 
wojsk amerykańskich, stacjonujących w Niem- 
czech. Jednak muzycy country nadal najlepiej 
prosperowali w Stanach Zjednoczonych, a zwła- 
szcza w Tennessee, Kentucky, Ohio, Teksasie i na 
zachodzie kraju. Niektórzy z nich sami stawali 
się producentami i dystrybutorami płyt. Dzięki 
temu powoli zaczęli zdobywać ogromne majątki. 
W 1947 roku Ernest Tubb otworzył w Nashville 
wielki sklep muzyczny 
Ernest Tubb Record 
Shop, w którym mógł 
promować ulubioną 
muzykę. Do grona naj- 
bogatszych muzyków 
country dołączyli tak- 
że Gene Autry i Bob 
Willis. Ten ostatni w la- 
tach czterdziestych na- 


e: 


© Hank Williams 
to wykonawca obda- 
rzony lirycznym gło- 
sem. Nastrojowość 
swych ballad pod- 
kreślał łkaniem, zdol- 
nym wzruszyć naj- 
twardsze serca 


grał w Hollywood swoje największe przeboje: 
„Take My Back To Oklahoma” (z Teksem Ritte- 
rem) i „Go West Young Lady” (z Glennem Fordem 
i Ann Miller). 

W latach pięćdziesiątych pojawił się groźny 
konkurent dla muzyki country — rock and roll. 


© Johnny'ego Casha uznano za pioniera 
nowej odmiany country nazwanej coun- 
try-rockiem. W odróżnieniu od twórców 
tradycyjnej muzyki country dołączył do 
niej bluesowe rytmy, nadające jego utwo- 
rom szybsze tempo i bardziej rozrywkowy 
charakter 


Jego twórcy rekrutowali się z szeregów wyko- 
nawców country i przez długi czas śpiewane 
przez nich utwory nosiły wszelkie cechy piose- 
nek country. Dopiero sukces Elvisa Presleya 
pozwolił rock and rollowi usamodzielnić się 
w pełni. Wielu muzyków nadal jednak pozosta- 
wało pod wpływem country, dając początek 
synkretycznemu nurtowi country-rock. Nurt ten 
łączył w sobie sentymentalne motywy melo- 
dyczne country and western z żywiołową ryt- 
miką bluesa. Jego wykonawcy preferowali gita- 
ry i gitary basowe, a w latach sześćdziesiątych 
także gitary elektryczne. Dużą popularnością 
w połowie lat pięćdziesiątych cieszyły się 
utwory takich twórców country-rocka, jak 
Johnny Cash, Roy Orbison, Carl Perkins czy 
Brenda Lee. Pojawili się również pierwsi czar 
ni wykonawcy nowej muzyki, z których naj- 
większe uznanie zdobył Chuck Berry. Spośród 
plejady gwiazd country-rocka najbardziej typo- 


wą karierę piosenkarską przeszedł Johnny 
Cash. Podobnie jak wielu młodych muzyków, 
został w 1950 roku powołany do wojska i trafił 
do Europy, gdzie dał się poznać jako utalento- 
wany muzyk. Przez okres służby wojskowej 
grywał w klubach nocnych Frankfurtu. W roku 
1954 powrócił do USA i osiadł w Memphis, 
w stanie Tennessee. W tym samym stanie znaj- 
dowało się Nashvillle — nieformalna stolica ame- 
rykańskiej muzyki rozrywkowej oprócz Holly- 
wood. Cash miał więc okazję poznać najwięk- 
szych wykonawców country, jak Gene Autry 
czy Ernest Tubb. Rok później związał się na 
krótko z wytwórnią Sun, a w 1958 roku nawią- 
zał kontakt z dużą firmą pły- 
tową Columbia. W tym okre- 
sie nagrał swoje największe 
przeboje, utrzymane w kon- 
wencji country, chociaż nie 


«© Typowi mieszkańcy skwar- 
nego Południa zyskali sobie 
pogardliwy przydomek red 
neck („czerwone karki”). 
W rzeczywistości oddaje on 
istotę ich życia przepełnio- 
nego pracą, a w sobotnie 
wieczory graniem i słucha- 
niem country 


COUNTRY 
WALL OV FAME 

AND 
MUSLI 


f Country Music Hall of Fame and Mu- 
seum jest zarówno pomnikiem wzniesionym 
dla kultury country i jej twórców, jak i sie- 
dzibą najważniejszych instytucji związa- 
nych z promocją muzyki tego gatunku 


pozbawione akcentów bluesa, jak „Cry, Cry, 
Cry”, „Folsom Prison Blues” czy .„I Walk The 
Line”. Oprócz piosenek Casha dużym powo- 
dzeniem w tym czasie cieszyły się nagrania Ji- 
ma Reevesa, Boba Willsa, Kitty Wells oraz Cin- 
dy Walker. Jednocześnie świat country zaczął 
ponosić straty spowodowane przedwczesną 
śmiercią niektórych wykonawców. W 1953 ro- 
ku na zawsze zamilkł Hank Williams, a kilka lat 
później odszedł Jim Reeves. Każdemu z tych 


tragicznych zdarzeń towarzyszyło zarazem 
wielkie wydarzenie muzyczne. Na pogrzebie 
Williamsa Ernest Tubb zaśpiewał swój przebój 
„Beyond The Sunset”. Śmierć Reevesa stała się 
natomiast kanwą piosenki o ironicznym tytule 
„The World It's Not My Home” (,,Ten świat nie 


jest moim domem). 


Biznes country 


W końcu lat pięćdziesiątych muzyka country 
zdominowała nie tylko największe rozgłośnie ra- 
diowe, ale także dyskoteki. W 1954 roku powsta- 
ło profesjonalne stowarzyszenie dyskdżokejów 


country pod nazwą Country Music Disc Jockeys 
Association. Cztery lata później dzięki inicjatywie 
takich artystów, jak Jo-Walker, Jim Reeves, Kitty 
Wells, Ernest Tubb czy Cindy Walker w Nashville 
powstało Country Music Association (CMA). Do 
dziś CMA jest największą organizacją skupiającą 
twórców muzyki country. Od początku stawia ona 
sobie za cel nie tylko obronę interesów twórców 
country, ale promocję tego gatunku muzyki i do- 
kumentację jak największej liczby utworów po- 
wstałych zarówno w USA, jak i innych krajach. 


CMA to także centrum światowego biznesu coun- 
try i siedziba kilku największych wytwórni fono- 
graficznych, w tym: CMA Records, CBS Re- 
cords, RCA Records i PolyGram. 


W 1961 roku elita świata muzyki country (au- 
torzy piosenek, wykonawcy, znani dyskdżokeje 
i krytycy muzyczni) postanowiła nagradzać naj- 
większych twórców country za ich dokonania, 
również pośmiertnie. Ta doniosła decyzja zbieg- 
ła się z zainicjowaną właśnie budową luksuso- 
wego zespołu gmachów, w którym CMA miała 
wkrótce otrzymać nową siedzibę. W 1967 roku 
został oddany do użytku kompleks budynków 
Country Music Hall of Fame and Museum 
światowe sanktuarium muzyki country. Pierw- 
szymi laureatami prestiżowej nagrody zostali 
Jimmie Rodgers, Hank Williams i Fred Rose. 
Mosiężne tabliczki upamiętniające ich nazwiska 
są obecnie wystawiane w muzeum przy 
Country Music Hall of Fame. Znajdują 
się tam również pamiątki po najwięk- 
szych wykonawcach country i wczesnego 
rocka, m.in. złoty cadillac Elvisa Presleya 
i gitara Cheta Atkinsa. W Music Valley 
Vax Museum można podziwiać woskowe 
figury: idoli muzyki country, począwszy 
od Johnny'ego Casha. W Nashville pre- 
zentowane są także prywatne kolekcje 
związane z historią muzyki country, jak 
choćby Minnie Pearl's Museum. Wielką 
atrakcją Nashville jest nadal słynny Opry- 
land, w którym elementy rewii, karnawa- 
łu i wesołego miasteczka tworzą niepo- 
wtarzalną całość, a liczne estrady dają 
możność zaprezentowania się muzykom 
i zespołom country ze Stanów Zjednoczo- 
nych i innych stron świata. Każdego roku 


© ft Za swojskie symbole Ameryki mogą 
uchodzić rubaszny Kenny Rogers i pełna ko- 
biecego wdzięku Dolly Parton. Ich przepeł- 
nione prostym liryzmem piosenki trafiają do 
serc milionów Amerykanów 


w Nashville odbywa się największy festiwal mu- 
zyki country w prestiżowej auli koncertowej The 
Grand Ole Opry. Tam m.in. debiutowała Dolly 
Parton — jedna z największych współczesnych 
gwiazd tego gatunku muzyki. Festiwalowym kon- 
certom towarzyszą międzynarodowe targi Coun- 
try Music Fair, w których uczestniczą najwięksi 
producenci, muzycy i animatorzy kultury country. 


fr Fascynacji jazzem ulegli także znani aktorzy, 
m.in. Bing Crosby i Frank Sinatra 


orzenie jazzu tkwią w odległej przeszło- 
k ści. Przybywający do Ameryki osadnicy 
przywozili z Europy swoją tradycyjną 
muzykę. Były to pieśni religijne i muzyka ludo- 
wa. Najcz 
jednak wiązało się to z uroczystościami kościel- 
nymi. Andrzej Schmidt w swojej „Historii jaz- 
zu” wspomina o psalmach umilających podróż 
korsarzom kapitana Francisa Drake'a. Gdy na 
kontynent amerykański przywieziono z Afryki 
czarnych niewolników, szybko zaczęli oni przy- 
swajać tradycje muzyczne swoich panów. Mu- 
rzyni modyfikowali je, łączyli z własnymi pie- 
śniami i muzyką. Większość niewolników przy- 
bywała do Ameryki z Afryki Zachodniej, gdzie 
muzyka pełniła funkcję użytkową. Śpiewano 
i grano na uroczystościach rodzinnych i religij- 
nych, a także podczas pracy i w czasie zabawy. 
Najważniejszymi cechami tej muzyki by- 
ła symbioza z tańcem, śpiewanie 
unisonowe oraz wyraźnie za- 
znaczony rytm. 

Biali plantatorzy szybko 
odkryli nadzwyczajne talenty 
muzyczne swoich poddanych. 
Bogate domy starały się mieć 
choć jednego dobrze grającego 
Murzyna. Niektórzy z nich opa- 
nowali muzyczne rzemiosło do te- 
go stopnia, że zarabiając grą, by- 
li nawet w stanie wykupić się 
z niewoli. Amerykański 
prezydent Thomas Jeffer- 
son napisał, że afrykań- 
scy niewolnicy „w mu- 
zyce są na ogół bar- 
dziej uzdolnieni od 
białych...”. a 

Po zniesieniu nie- 
wolnictwa i zakończe- 7 
niu wojny secesyjnej 
wielu Murzynów przy- — 
było do dużych miast. z 
Przywiodła ich tu moż- JE | 
liwość znalezienia pracy j ń 
i nadzieja na lepsze ży- ś 5 
cie. Nierzadko zarabiali pe 
na nie grą na instrumen- | 4 
tach, które w dużej czę- 
ści pochodziły z rozwią- 
zanych po wojnie or- 
kiestr wojskowych. 


Jazz 


Jazz jest jednym z największych fenomenów muzycznych i kulturowych 
XX wieku. Zrobił zawrotną karierę na całym świecie. Nie ma chyba osoby, 
która by choć raz w życiu nie zetknęła się z tym gatunkiem muzyki. Często 
słyszymy go w radiu i nawet nie wiemy, że to właśnie jazz. 


Przybysze zaczęli tworzyć małe zespoły i wy- wykonuje „jazz music” lub „jass music”, czyli 
stępować na zabawach, paradach, w nocnych / muzykę graną na przykład w domach publicz- 
klubach lub na statkach rzecznych. Nie były to nych. Przybysze z Nowego Orleanu jednak nie 
już jedynie orkiestry tylko nie przejęli się 
maszerujące po uli- tymi  pomówieniami, 
cach i grające na in- ale _ demonstracyjnie 
strumentach dętych. włączyli słowo „jass” 
Muzycy włączyli do do nazwy zespołu: 
swoich zespołów skrzyp- „Brown's _ Dixieland 
ce, kontrabas i — na ra- Jass Band”. Brown 
zie rzadko — fortepian. wraz z pozostałymi mu- 
Z czasem zrodził się zykami zyskał w Chica- 
nowy styl, który dziś go niezwykły rozgłos. 
nazywamy jazzem. Co ciekawe, „BDJB”, 
jak w skrócie go nazy- 
wano, wcale nie był ze- 
społem / murzyńskim. 
W Nowym Orleanie 
jazz zdobywa taką po- 
pularność, że grają go 
lebkę przyjęło się uwa- też biali muzycy. Tom 
żać Nowy Orlean. Brown doskonalił swe 
Mieszkała tam więk- muzyczne rzemiosło 
szość pierwszych jazzmanów. To właśnie z tego _ pod okiem Jacka Laine'a, który w środowisku 
miasta pochodził zespół puzonisty Toma Brow- białych muzyków Nowego Orleanu zdobył so- 
na, który w 1915 roku zaczął grać w Chi- bie przydomek „Papa” (Tatuś). Podopieczny- 
cago. Miejscowi mu- mi Laine'a byli też człon- 
zycy, bojąc się kon- kowie zespołu białych 
kurencji, rozgła- muzyków „Original 
szali, że Brown Dixieland Jazz Band”, 
który w Chicago po- 
wtórzył sukcesy Brow- 
na. Po występach w tym 
mieście wyjechał do No- 
wego Jorku. 
Nowe rytmy szybko zaczynają roz- 
Łk brzmiewać w najodleglejszych zakątkach Sta- 
nów Zjednoczonych. Koncertującym w no- 
wojorskim klubie „Paradise” „Original Dixie- 
land Jazz Bandem” zainteresowały się wytwór- 
nie fonograficzne. W lutym 1917 roku na rynek 
trafiła pierwsza w historii płyta jazzowa, „At 
The Darktown Strutters Ball”. „Original Dixie- 
land Jazz Band” odbył nawet tournće zagranicz- 
© Louis ne i wystąpił przed królem Anglii Jerzym V. 
Armstrong Dużą rolę w popularyzowaniu jazzu ode- 
zwany Satchmo — grały statki rzeczne pływające od miasta do 
(1900-1971) otrzy- / miasta i oferujące mieszkańcom urozmaicone 
mał przydomek zabawami wycieczki. Niektóre z nich dociera- 
króla jazzu. Wybit- ły do miejsc odległych od Nowego Orleanu aż 


Nowy Orlean 


Jazz powstał na po- 
łudniu Stanów Zjedno- 
czonych. Za jego ko- 


p. p. | nie uzdolniony kor- o trzy tysiące kilometrów. Na pływających 


necista, klarnecista statkach debiutowało wielu słynnych muzy- 

i trębacz, czaro- ków jazzowych. 
wał słuchaczy tak- Wczesne lata jazzu zyskały z czasem nazwę 
r że swoim niskim, stylu nowoorleańskiego. Jednym z pierwszych 
chropawym gło- wielkich jazzmanów pochodzenia murzyńskie- 
sem o ciepłym go był Joseph King Oliver. W jego „Creole Jazz 
brzmieniu Band” grał młody i utalentowany kornecista 


f Lata trzydzieste w jazzie to era swinga, 
wykorzystującego tematy z muzyki popular- 
nej i eksponującego grę solistów w dużych 
zespołach orkiestrowych. Twórcą najpopu- 
larniejszej orkiestry swingowej był Duke El- 
lington (1899-1974), pianista, kompozytor 
i aranżer 

Louis Armstrong. Do dzisiaj zachowały się na- 
grania z tamtych czasów. Choć słabej jakości 
technicznej, są jednymi z najcenniejszych pa- 
miątek po wczesnym okresie historii jazzu. An- 
drzej Schmidt zwraca uwagę na bardzo charak- 
terystyczny element w grze „Creole Jazz 
Band”. Obok siebie występowały tam dwa kor- 


Wielkiej Brytanii na 
cztery miesiące i był 
wprost oblegany przez 
wielbicieli. Gdy wiele 
lat wcześniej Mały Lo- 
uie, jak go nazywali 
przyjaciele, trafił do do- 
mu poprawczego i za- 
czął grać w tamtejszej 
orkiestrze, nikt nie 
przewidywał, że zrobi 
aż tak zawrotną karierę. 
Prawdziwi miłośnicy 
jazzu nigdy nie zapom- 
ną takich utworów Lou- 


man zaczął grać w wieku sześciu lat. Później 
traktował muzykę nie tylko jako zabawę, ale 
i okazję do zarobienia pieniędzy. Z czasem gra- 
nie stało się jego zawodem i pasją życia. Zało- 
żył własny zespół, zaczął wydawać płyty i wy- 
stępować w radiu. Niektórzy nadzwyczajny ta- 
lent Ellingtona tłumaczą jego pochodzeniem. 
Dziadek artysty był dzieckiem czarnej niewol- 
nicy i białego mężczyzny, a w żyłach babki pły- 
nęła krew Czirokezów. Jak mało kto, łączył 
więc w sobie temperamenty trzech głównych 
nacji zamieszkujących Stany Zjednoczone. 

Podobnie jak Armstrong, także Duke Elling- 
ton za życia został legendą jazzu. Jego sława 
trwała przez całe dziesięciolecia, czego po- 
twierdzeniem było to, że w 1956 roku 
wiekowy już artysta podbił publiczność 
na festiwalu w Newport. Na okładce 
prestiżowego tygodnika Time” pojawi- 
ło się jego zdjęcie. Do dziś miłośnicy 
jazzu słuchają takich nagrań Ellingtona 
jak „Prelude to a Kiss”, „Portrait of the 
Lion” czy „Warm Valley”. 


Era swinga 


Okresem, kiedy orkiestra Duke'a El- 
lingtona przeżywała swój największy 
rozkwit, była era swinga. Ta odmiana 
jazzu stała się popularna w latach trzy- 
dziestych naszego stulecia. Niektórzy 
specjaliści sądzą, że swing był najwięk- 
szym komercyjnym sukcesem w historii 
muzyki rozrywkowej. Wtedy to powsta- 
ły duże zespoły zwane big-bandami, 
składające się co najmniej z piętnastu 
muzyków. Oprócz orkiestry Ellingtona 
tryumfy święcił też klarnecista Benny 
Goodman. Sławny dzięki audycjom ra- 
diowym „Let's Dance”, rychło wraz ze 
swoim zespołem zdobył miano króla 
swinga. Przy jego muzyce tańczyła cała 
ówczesna Ameryka i Europa. Swing 
w przeciwieństwie do jazzu tradycyjne- 
go charakteryzował się większą perfek- 
cją wykonania, ale za to mniejszą spon- 
tanicznością. Mniej liczyła się impro- 

wizacja, a bardziej wykształce- 


f Znakomity pianista Glenn Miller (1904— 
1944) podczas II wojny światowej podróżował ze 
swoją orkiestrą po całym świecie, dając koncerty. 
Lecąc z Anglii do Francji, zaginął bez wieści 


isa Armstronga, jak „Heebies Jeebies”, „West 


End Blues” czy „I'm Not Rough”. 
Armstrong nie jest jedynym z wielkich 

wykonawców jazzu, którzy swoją sławę 

ugruntowali w okresie międzywojennym. 


nie muzyków. Wcześ- 


f"  Klarnecista Benny Goodman (1909—1986), 
król swinga, najczęściej grywał z własnymi ze- 
społami, ale występował też z orkiestrami sym- 
fonicznymi. Jego wybitny talent wykorzystany 


był również w kinie 


nety: Armstronga i Olivera. Było to nowator- 
skie rozwiązanie, które w dodatku szybko przy- 
padło do gustu publiczności. 


Dwaj mistrzowie 


King Oliver miał bardzo duży wpływ na 
Louisa Armstronga. Jego zespół jednak w końcu 
się rozpadł, a Armstrong rychło przerósł swego 
nauczyciela. W roku 1925 założony przez niego 
zespół „Hot Five” rozpoczął nagrania kilku 
utworów, które przeszły do klasyki jazzu. Dwa 
lata później kolejny zespół stworzony z inicja- 
tywy Armstronga, „Hot Seven”, znów podbił 
rynek muzyczny. Tego genialnego trębacza 
i śpiewaka słuchała nie tylko Ameryka. Jego 
płyty cieszyły się popularnością we Francji 
i Wielkiej Brytanii. W 1932 roku wyjechał do 


Pod koniec 1927 roku w ,„Cotton Club”, jed- 

nym z najsławniejszych lokali nowojorskie- 
go Harlemu, zaczyna grać orkiestra Du- 
ke'a Ellingtona. Ellington, pianista, kompo- 
zytor i aranżer, podobnie jak Louis Arm- 
strong zdobył międzynarodową sławę. Jego 
karierze nie przeszkadzał fakt, że „Cotton 
Club” był własnością nowojorskiej mafii. 
Wręcz przeciwnie. Posmak 
sensacji i tajemnicy +; 
działał na korzyść 
Ellingtona. Na forte- ist | 
pianie przyszły jazz- 


© Pod wpływem 
muzyki Diz- 
zy'ego Gillespie 
znalazło się wie- 
lu trębaczy mo- 
dern jazzu 


niej wielu jazzmanów nie umiało czytać nut, te- 
raz było to nie do pomyślenia. 

W tym czasie powstała też jedyna w swoim ro- 
dzaju opera z elementami jazzu. Napisał ją nie kto 
inny, tylko George Gershwin, który wcześniej za- 
słynął „Błękitną rapsodią”, W 1934 roku Gersh- 
win wyjechał do Charlestonu, gdzie poznał życie 
Murzynów mieszkających na południu Stanów 
Zjednoczonych. Postanowił 
napisać operę zawierającą 
formy wokalne zaczerpnię- 
te z ich folkloru, czego 
efektem jest „Porgy i Bess” 
z niezapomnianą kołysan- 
ką „Summertime”. Jeszcze 
wiele lat po śmierci Gersh- 
wina artyści jazzowi inter- 
pretowali tematy jego opery 
i szukali w niej natchnienia. 

Gershwin nie był jedy- 
nym białym twórcą, który 
z powodzeniem kontynuo- 
wał tradycje wychowan- 
ków Papy Laine'a. Sławę zdobył też puzonista, 
kompozytor i aranżer Glenn Miller. W 1937 ro- 
ku Miller zakłada własny big-band. Na począt- 
ku lat czterdziestych wraz z zespołem zdobywa 
uznanie Ameryki, wykonując muzykę w filmie 
„Serenada w Dolinie Słońca”. 


Bebop i cool-jazz 


Swing z czasem przestał się podobać praw- 
dziwym jazzmanom. Coraz częściej utyskiwa- 
no na jego komercjalizację i brak „ducha muzy- 


© Josephine Baker (1906-1975) występowała 
przez wiele lat w kabaretach paryskich, przy- 
ciągając na swoje występy tłumy wielbicieli 


G Dizzy Gillespie, 
(1917-1993) trębacz, śpie- 
wak jazzowy, kompozytor 
i aranżer, był jednym znaj- 
wybitniejszych przedstawi- 
cieli bebopu, stylu jazzowego 
lat czterdziestych, charaktery- 
zującego się przede wszystkim 
rozszerzeniem improwizacji 
i ekspresją gry 


ki”, tak charakterystycznego 
dla jazzu. W odpowiedzi na 
skostniały i czasem aż do 
przesady hałaśliwy swing, 
powstaje styl zwany bebo- 
pem. Janusz Ekiert w ency- 
klopedii „Bliżej muzyki” tak 
go opisuje: „Bebop wyzwa- 
lał jazz z rytmicznych i har- 
monicznych schematów, za- 
początkował długie, nieregu- 
larne frazy, wprowadził duże 
skoki melodii i pauzy, nutę 
bluesową na V dźwięku ga- 
my, usamodzielnił perkusję, 
wchłaniał południowoame- 
rykańskie rytmy i instrumen- 
ty”. Bebop pojawił się w la- 
tach czterdziestych, a jego 
ojcami byli między innymi: 
saksofonista altowy Charles 
Parker, trębacz John Birks (Dizzy) Gillespie 
i perkusista Kenneth Spearman (Kenny) Clarke. 
Nowy styl jazzu był awangardowy, co wielu 
słuchaczy wprost szokowało. Często muzycy 
przed wyjściem na scenę zażywali narkotyki, 
a grając, wpadali w trans. Z biegiem czasu jed- 
nak i bebop przestano uważać za styl nowator- 
ski. Co więcej, ponieważ jest stosunkowo trud- 


* _ Billie Holiday 
zwana Lady Day 
(1915-1959), wybit- 
na - odtwórczyni 
ballad i bluesów, 
była niekwestiono- 
waną gwiazdą wo- 
kalistyki jazzowej 
stylu swing. Sławę 
ała dzięki ni 
zwykłemu frazowa- 
niu i ekspresji wy- 
konań Śpiewanych 
utworów 


jazzu uznają za kultową. Pod koniec lat s 


ny w odbiorze, nie wszyscy chcieli go słuchać. 
Część jazzmanów powróciła do jazzu tradycyj- 
nego — styl nowoorleański przeżywał swój re- 
nesans. W obrębie jednego gatunku muzyki, ja- 
kim jest jazz, zaczęło równolegle funkcjonować 
wiele stylów. 

Po II wojnie światowej na scenie jazzowej 
pojawia się Miles Davis. Ten genialny trębacz 
w 1948 roku założył „Miles Davis Orchestra”, 
która daje początek stylowi zwanemu cool-jazz. 
Jest to muzyka kameralna, wyciszona, relaksu- 


jąca, przeznaczona dla małych zespołów, które 


inspirację często czerpią z baroku i dzieł Bacha. 
Milesa Davisa stawia się obok Armstronga i E|- 
lingtona. Jego płytę „Kind of Blue” miłośnicy 


ść 


4 Piętno swojej osobowości odcisnął w mu- 
zyce jazzowej także Miles Davis (1926- 
1991), amerykański kompozytor jazzowy 
i wybitny gracz na trąbce. Od bebopu prze- 
szedł w latach pięćdziesiątych do cool-jazzu, 
którego był twórcą, podobnie jak w latach 
sześćdziesiątych — jazz-rocka. Jego muzyce 
poświęcono w roku 1991 specjalny festiwal 
w Montreaux we Francji 


dziesiątych Davis zaczął łączyć jazz z elemen- 
tami rocka i stworzył tak zwany jazz-rock. Był 
jednym z najlepszych improwizatorów. 
Historia jazzu to jednak nie tylko znani 
kompozytorzy i muzycy. Tryumfy święcili też 


wokaliści jazzowi. W 1933 roku zaczyna wy- 
stępować Billie Holiday. Billie śpiewa z najlep- 
szymi big-bandami, w tym z Bennym Goodma- 
nem. Niestety, narkotyki i alkohol spowodowa- 
ły koniec jej kariery. Umarła przedwcześnie 
w 1959 roku. Inaczej potoczyło się natomiast 
życie innej sławnej wokalistki jazzowej — Al- 
berty Hunter, która urodziła się w 1895 roku, 
a zmarła w 1984. Po śmierci matki przerwała 
świetnie zapowiadającą się karierę i zaczęła 


f Jazz jest także bardzo popularny w Europie. Na wielkiej gali 
w Paryżu w roku 1989 nie mogło zabraknąć „pierwszej damy jaz- 
zu” Elli Fitzgerald i Raya Charlesa, wybitnych amerykańskich wo- 


kalistów jazzowych 


pracować w szpitalu jako salowa. Wróciła do 
śpiewu w wieku... 82 lat. Zupełnie przypad- 
kiem, na przyjęciu, zanuciła kilka utworów jaz- 
zowych. Okazało się, że pomimo upływu lat jej 
głos pozostał silny i świeży. Zafascynowani 
przyjaciele namówili ją do powrotu na scenę. 
Odniosła wielki sukces. Innymi wybitnymi ar- 
tystkami, które śpiewały jazz, były Josephine 
Baker i Ella Fitzgerald. Baker zdobyła sławę 
zarówno jako Śpiewaczka, jak i fenomenalna 
tancerka. Ella Fitzgerald na szczyty sławy 
wspięła się w latach czterdziestych tego stule- 
cia. Jej nagrania „How High the Moon” czy 
„Lady Be Good” przeszły do historii jazzu. 

Jazz śpiewają też mężczyźni. Elementy tego 
stylu pojawiały się w repertuarze takich artystów, 
jak Frank Sinatra i Bing Crosby. Śpiewał także 
Louis Armstrong. Ten trębacz wszech czasów ka- 
rierę wokalną rozpoczął zupełnie przypadkowo. 
Kiedyś gdy przygotowany program okazał się 
zbyt krótki, koledzy z zespołu, próbując ratować 
sytuację, dosłownie wypchnęli go na scenę. Rad 
nierad musiał zaśpiewać „Everybody Loves My 
Baby”. Okazało się, że ma bardzo interesuj 
głos. Jako wokalista, Armstrong jest twórcą stylu 
scat, który polegał na wyśpiewywaniu oderwa- 
nych sylab bez związku z tekstem. 


Jazz w Polsce 


Na uwagę zasługuje także historia jazzu 
w naszym kraju. Choć Polskę i Amerykę dzielą 


jazzowych 


kać wielu jazzma- 
nów pochodzenia 
żydowskiego. Część 
z nich trafiła do 
Polski.  Przywie- 
żli ze sobą wiele 
nowi- 
nek i bardzo dobry 
warsztat. W roku 


tysiące kilometrów, fa- 
scynacja jazzem dotarła 
nad Wisłę już w latach 
dwudziestych. Nasi dzia- 
dowie i pradziadowie 
chętnie tańczyli przy 
dźwiękach swinga. Jazz 
zaczęły grać popularne 
w tamtym czasie orkie- 
stry warszawskie z ze- 
społem Jerzego Peters- 
burskiego na czele. No- 
wej muzycznej modzie 
całe strony poświęcają 
takie przedwojenne cza- 
sopisma, jak „Rytm” 
i „Muzyka”. Na rynku 
fonograficznym pojawił 
się „New York Times” 
Henryka Warsa — pierw- 
sza polska piosenka jaz- 
zowa. Pod koniec lat 
dwudziestych powstają 
też pierwsze rodzime ze- 
społy taneczno-jazzowe. 

W 1933 roku Adolf 
Hitler przejął władzę 
w Niemczech. Przed na- 
zistowskim / terrorem 
zmuszonych było ucie- 


4% Zbigniew Seifert (1946-1979) zadziwiał melomanów 
mistrzowskimi improwizacjami 


1937 powstaje pierwszy polski klub jazzowy. 
Odbywają się nocne jam session. 

Jazz w Polsce staje się też popularny za 
sprawą kina. Prawdziwą furorę zrobił film mu- 


zyczny „Murder At The Vanieties', w którym 
grała orkiestra Duke'a Ellingtona. Muzyka jaz- 
zowa pojawiła się również w polskich filmach, 
między innymi w „Każdemu wolno kochać”. 

Po wojnie nastąpiła prawdziwa eksplozja 
jazzu. Pierwszy zespół jazzowy został założony 
w wyzwolonym Lublinie jeszcze przed kapitu- 
lacją Niemiec. Mieczysław Klecki zorganizo- 
wał go przy... wojsku. W całym kraju powsta- 
ją pierwsze zespoły amatorskie. Niestety, terror 
stalinowski nie tolerował tej „nieprawomyślnej, 
imperialistycznej” muzyki. Muzycy jazzowi 
zmuszeni byli zejść do podziemia. Po paździer- 
nikowej odwilży znowu zaczęło być głośno 
o jazzie. W 1956 roku ukazał się pierwszy spe- 
cjalny numer miesięcznika „Jazz”. W tym sa- 
mym roku zorganizowano w Sopocie I Festiwal 
Jazzowy. Publiczność była zachwycona grą ze- 
społu poznańskiego lekarza Krzysztofa Kome- 
dy-Trzcińskiego. W 1958 roku warszawski klub 
„Stodoła” zorganizował imprezę „Jazz 58”, 
która rok później przyjmuje nazwę „Jazz Jam- 
boree”. Na rynku ukazuje się coraz więcej płyt 
i wydawnictw poświęconych temu gatunkowi 
muzyki. Do Polski przyjeżdżają zagraniczni 
jazzmani. Także nasi muzycy zaczynają zdoby- 
wać międzynarodową sławę. Genialny pianista, 
puzonista i kompozytor Krzysztof Komeda na- 
pisał muzykę do filmów Romana Polańskiego. 
Renomę zdobyli Adam Makowicz i Jan Pta- 
szyn-Wrób- 
lewski. W kra- 
ju i za granicą 
tryumfy świę- 
cił skrzypek 
Zbigniew Sei- 
fert. W 1995 
roku w Pary- 
żu odbyły się 
trzy poświę- 
cone mu kon- 
certy. 

Jazz był 
i jest niezwy- 
kłym zjawi- 
skiem nie tyl- 
ko muzycz- 
nym. Nikt nie 
może przece- 
nić jego roli w zwalczaniu uprzedzeń rasowych. 
Grają go muzycy zarówno biali, jak i czarni. 
Słuchają ludzie na całym świecie, bez względu 
na kolor skóry. 


4% Mimo licznych światowych tournće Adam Makowicz, wybitny pianista jazzowy, koncer- 


tuje także w Polsce 


woistą kolebką nowej muzyki — bebopu, 

pierwszego stylu, który zalicza się oficjalnie 

do jazzu nowoczesnego — była nowojorska 
knajpa Minton's Playhouse w Harlemie wraz z kil- 
koma innymi lokalami i klubami tego miasta, 
gdzie spotykali się prekursorzy nowego grania. 

W październiku 1940 roku Henry Minton, 
właściciel tego lokalu, nie dając sobie rady z in- 
teresami, powierzył go jazzmanowi Teddy'emu 
Hillowi. Hill, którego interesowała bardziej 
muzyka niż robienie pieniędzy na klientach pi- 
jących whisky, zaprosił do swojego zespołu praw- 
dziwe gwiazdy: grającego na bębnach Kenny'ego 
Clarke'a, pianistę Theloniousa Monka, kontra- 
basistę Nicka Fentona i trębacza Joego Guya. 
Trochę później do tej grupy dołączył trębacz 
Dizzy Gillespie (właśc. John Gillespie) — kluczo- 
wy muzyk mającego wkrótce powstać stylu. 

Lokal szybko zdobył popularność w gronie 
wielbicieli muzyki jazzowej. Słynne stały się orga- 
nizowane tam pojedynki muzyczne, na które nie 
było miejsca w swingowych big-bandach. Min- 
ton's Playhouse odwiedzali słynni jazzmani: Le- 
ster Young, Ben Webster, Roy Eldridge, sam Ben- 
ny Goodman. Do grona bebopowców dołączył 
wkrótce saksofonista Charlie Parker, który wspól- 
nie z Gillespiem stworzył prawdziwą kwintesen- 
cję nowego stylu. Bebop grano stopniowo w co- 
raz większej liczbie lokali Nowego Jorku. 


Bebop 


Popularność bebopu stanowiła wyraźną oznakę 
znudzenia swingiem. W tamtych czasach trudno 
było znaleźć dwa style muzyczne tak bardzo od 
siebie odległe. Czyste, pulsujące, spokojne melo- 
die swinga stały w wyraźnej opozycji do melo- 
dycznie nerwowego i znacznie szybszego bebopu. 
Instrumentalnie bebop oparł się na poszerzonej 


Jazz nowoczesny 


Pod koniec lat trzydziestych swing stał się niezwykle popularny, ale mimo to 
w dość krótkim czasie uległ regresji. Komercjalizacja przyczyniła się do 
prostego kopiowania tych samych melodii przez wielu różnych wykonaw- 
ców, którzy zdawali sobie sprawę, że na fali zainteresowania muzyką spodo- 
ba się wszystko, co wyprodukują. W geście protestu przeciwko skostniałej 
dominacji jednego gatunku muzyki grupa jazzmanów zjednoczyła się 


i stworzyła nowe oblicze jazzu. 


© Znany krytyk Joachim Ernst Berendt 
twierdzi, że saksofon jest idealnym instru- 
mentem w muzyce jazzowej, ponieważ jako 
jedyny ma dynamikę trąbki i ruchliwość klar- 
netu równocześnie, czyli cechy, które wyklu- 
czają się w innych instrumentach 


harmonii i nowych tematach, czasami do- 
wolnie adaptując klasyczne utwory wcze- 
snego jazzu. Wymagał także od muzy- 
ków niesłychanej wirtuozerii wykonania. 
W melodyce dominowało bardzo szybkie, 
pędzące na złamanie karku tempo. Bebop 
można nazwać jazzem skondensowanym, 
ponieważ celem muzyków stało się usunię- 
cie z gry każdej niepotrzebnej nuty, co utru- 
dniało publiczności odczytywanie melodii. 
Improwizacje były obramowane tematem 
granym na początku i na końcu utworu uni- 
sono (tzn. wspólnym wykonaniem tego sa- 
mego fragmentu melodii) najczęściej przez 


© Benny'ego Goodmana nazywano 
„King of Świng”, czyli królem swinga 
lat trzydziestych. Jego świetnej grze 
na klarnecie należy przypisać fakt, że 
ten instrument kojarzy się nieodmien- 
nie z tym gatunkiem muzyki 


4. Nie tylko gra na trąbce Louisa Armstron- 
ga, ale i jego Śpiew były tak doskonałe, że na 
trwałe wpisały się w historię jazzu 


dwa instrumenty dęte, zazwyczaj trąbkę i saksofon 
(najbardziej charakterystyczna para bebopu to 
Charlie (Charles) Parker i Dizzy Gillespie). Zmie- 
nił się również skład zespołów. Zamiast rozbudo- 
wanych swingowych big-bandów pojawiły się 


kwintety 
i kwartety, złożone 
z trąbki, saksofonu, fortepianu, kon- 
trabasu i bębnów (do wyjątków należy zaliczyć 
bebopowy big-band Gillespiego). W sekcji ryt- 
micznej zmniejszyła się rola gitary, którą przejęła 
perkusja. Kontrabas stał się pełnoprawnym instru- 
mentem solowym, do roli głównego instrumentu 
urósł jednak saksofon. Zasadnicza różnica, która 
zniechęcała do bebopu wielu zwolenników swin- 
ga, to rozedrganie muzyki, powodujące, że nie 
nadawał się on do nucenia ani do tańczenia. Bebo- 
pu można było tylko słuchać. 

Bebop spotkał się z ciepłym przyjęciem gru- 
py słuchaczy, jednak nie wszyscy widzieli w nim 
epokowe odkrycie. W gronie muzyków jazzo- 
wych pojawiły się głosy, że oto nastąpiła śmierć 
prawdziwego jazzu, który został zastąpiony 
przez rozbiegane i nerwowe bebopowe „coś. 
Starsze pokolenie muzyków odrzuciło bebop, 
ponieważ nie potrafiło go zrozumieć. Chaos im- 
prowizacji, tonąca w zalewie dźwięków klarow- 
ność klasycznego jazzu spowodowały, że część 
środowiska jazzowego nie zaakceptowała no- 


wego stylu. Sami bebopowcy nie ukrywali zre- 
sztą, że w swojej szarpanej grze chcą przytrzeć 
nosa „prostaczkom i udowodnić im, że nie są 


na bieżąco z nowoczesną muzyką. 

Przyczyn antagonizmu między styla- 
mi należy szukać również w stylu bycia, 
grający no- 
w rogowej 
nie dla pu- 
bliczności (czego wyrazem było na 
przykład odwracanie się do słuchaczy 
plecami podczas koncertów), wreszcie 
posługiwanie się hermetycznymi i nie- 
zrozumiałymi dla niewtajemniczonych 
zwrotami nie zjednywało im sympatii. 
Starsi muzycy z niepokojem obserwo- 
wali to lekceważenie odbiorcy, obawia- 
jąc się, że zrażony odwróci się od jazzu 
w ogóle — nie tylko od bebopu. 

Wraz z jazzem nowoczesnym do mu- 
zyki wkroczyły narkotyki. Wprawdzie do 
palących marihuanę (zwaną już wtedy 
w slangu „trawką”) należał krótko w latach 
dwudziestych sam Louis Armstrong, ale 
czas twardych narkotyków, w rodzaju ko- 
kainy lub heroiny, nadszedł dopiero po 
II wojnie światowej, gdy pojawił się be- 
bop. Przyczyny narkomanii wśród muzy- 
ków były złożone. Prócz typowej (nie tyl- 
ko w tej grupie) chęci spróbowania nowe- 
go istotny był brak silnej woli i często kło- 
poty psychiczne. W dużej mierze odpo- 
wiedzialność ponosi też rozpowszech- 
niony mit o inspirującej roli narkotyków 
w tworzeniu i graniu muzyki. Ten, kto 
chciał zabłysnąć w bebopie, musiał dosko- 
nale improwizować. A po narkotykach do- 
stawał natchnienia. 

Najbardziej znaną ofiarą narkotyków 
w gronie grających bebop był Charlie 
Parker: heroina (połączona z alkoholem) 
zabiła go w wieku zaledwie 35 lat. Wraz 
z jego śmiercią w 1955 roku nastąpił ko- 
niec bebopu. W latach 1945-1955 po- 
łowa muzyków jazzowych nowego po- 
kolenia brała narkotyki. Wielu z nich 
zmarło po wielkich cierpieniach fizycz- 
nych i psychicznych. 


jakiemu hołdowali muzycy 
wy jazz. Berety, okulary 
oprawie, granie dla siebie, 


Chłodne granie 


Opisane wyżej przyczyny sprawiły, 
że bebop nie stanowił alternatywy dla 
tych miłośników jazzu, którzy szukali 
w muzyce odpoczynku i wytchnienia. 
Brak możliwości uczestniczenia w jej 
odbiorze (tak jak to zapewniał przez lata 
wysmakowany, ale prosty swing) spra- 
wił, że liczba zwolenników coraz bar- 
dziej skomplikowanego, niezrozumiałe- 
go bebopu poważnie się skurczyła. 

Nic więc dziwnego, że pod koniec lat 
czterdziestych i w latach pięćdziesiątych 
rozwaga i umiar coraz częściej dominowa- 
ły nad nerwowym niepokojem i podniece- 
niem bebopu. Miejsce emocji zajął świado- 
my muzyczny namysł, umiarkowanie, wy- 
ciszenie. Tak zrodził się kolejny styl nowo- 
czesnego jazzu zwany cool, czyli chłodny. 
Muzykiem, który w największym stopniu 
kojarzy się z cool-jazzem, jest trębacz 


Miles Davis. Zaczął grać w roku 1945, w wieku 
18 lat, w bebopowym Kwintecie Charliego Par- 
kera. Wtedy posługiwał się jeszcze nerwowym 


stylem Gillespiego, ale już wkrótce jego gra 
stała się swobodniejsza. Gillespie oraz piani- 
ści Lennie Tristano i John Lewis to pierwsi 
muzycy jazzowi, którzy stworzyli styl 
cool-jazzu. 

Za oficjalny początek tej muzyki 
uznaje się 25 marca 1946 roku, gdy na 
koncercie w Carnegie Hall big-band Woody 
Hermana zagrał utwór Ralpha Burnsa 
„Summer Sequence”. Ostatnia część tej 
kompozycji — wolna, nastrojowa ballada za- 
tytułowana „Early Autumn”, którą saksofo- 
nista Stan Getz zagrał miękko i ciepło 
otwiera oficjalnie nowy okres w jazzie. Na- 
zwa stylu kojarzona jest zwykle z serią na- 
grań nonetu Milesa Davisa „The Birth of the 
Cool” w latach 1945-1950. Ton, jaki wy- 
pracował Davis i któremu pozostał wierny 
przez kilkanaście najbliższych lat, charakte- 
ryzował się nie spotykaną dotąd czystością, 
miękkością, spokojem pozbawionym cech 
charakterystycznego dla bebopu atakowa- 
nia każdej nuty. Pełen smutku i rezygnacji 
znakomicie symbolizował estetykę stylu 
cool. Sposób gry Davisa na trąbce z tłumi- 
kiem, kojarzący się z szeptaniem do mikro- 
fonu, był zupełnie nowatorski. Davis od- 
szedł od charakterystycznego dla jazzu tra- 
dycyjnego wyraźnego zaznaczania począt- 
ku i końca dźwięku; u niego dźwięk zaczy- 
nał się w trudnym do uchwycenia momen- 
cie i znikał w taki sam sposób. 


( MALEŚ DAVIS 
Ń WATA BABIES 
 SDNNEE 


1 © © Jeden z angielskich krytyków 
jazzowych, omawiając styl gry Milesa Davisa, 
napisał: „Można powiedzieć, że nigdy jeszcze 
w historii jazzu nie przebadano zjawiska sa- 
motności tak dalece, jak uczynił to Miles”. Je- 
go płyty, mimo że od śmierci muzyka minęło 
już kilka lat (zm. w 1991 r.), wydawane są 
wciąż w wysokich nakładach na całym świecie 


GIL EVANS 


Przynależność Davisa do cool-jazzu rozpoczy- 
na się w 1948 roku, w momencie zaprezentowa- 
nia się publiczności jego Capitol Orchestra. W jej 
początkach powstały zaaranżowane przez Gila 
Evansa dwa wybitne utwory zespołu: „Boplicity” 
i „Moon Dreams”. Jak pisze w książce „Wszystko 
o jazzie” wybitny znawca tej muzyki Joachim Ernst 
Berendt: „Oba utwory ustaliły typ brzmienia, który 
zadecydował o całym rozwoju chłodnego jazzu. 
To było brzmienie jazzowe, które — o ile wolno 
je porównać do obłoku — prześwietlone słonecz- 
nymi promieniami improwizacji, trafiało do słucha- 
cza jakby rankiem jesiennego dnia — poprzez deli- 
katny welon mgły”. Wśród innych przedstawicieli 
cool-jazzu należy wymienić m.in. wspomnianego 


już Stana Getza, alcistę Lee Konitza, zespoły: Mo- 
dern Jazz Quartet, kwartet Gerry'ego Mulligana, 
kwartet Dave'a Brubecka, kwintet Chico Hamilto- 
na oraz właściwie wszystkie składy formacji Da- 
visa z lat pięćdziesiątych. Niektóre z tych zespo- 
łów działały na Zachodnim Wybrzeżu (Mulligan, 
Hamilton), przyczyniając się do stworzenia rów- 
noległego kierunku pod nazwą West Coast Jazz. 


Bogactwo stylów 


Cool-jazz przeminął stosunkowo szybko, gdy 
przeintelektualizowane kompozycje osłuchały 
się muzykom i publiczności. Został wyparty 
w drugiej połowie lat pięćdziesiątych przez hard 
bop, dostosowany w większym stopniu niż jego 
bebopowy poprzednik do klasycznych wymagań 
odbiorców, doskonalszy harmonicznie i instru- 
mentalnie. Był bardziej zespolony z tradycją, 


głównie z muzyką gospels, bardziej soulowy. 
Marshall W. Stearns, znawca jazzu, powiedział 
o hard bopie: „Zniknęła postawa rezygnacji, po- 
została gdzieniegdzie jasność dźwięku, ale mu- 
zyka posiada nawet kąśliwą ostrość [bebopu]. 
Jednym słowem, muzyka zmieniła się, lecz 
w istocie pozostała hot i swingująca”. Hard bop 
był wyrazem otworzenia się jazzu na energię ne- 
groamerykańskiej muzyki, z prostym rytmem 
(np. doskonale widać to na przykładzie reprezen- 
tanta hard bopu z pogranicza jazzu i bluesa, Ra- 
ya Charlesa). Hard bop tworzyli tacy muzycy, jak 
trębacz Clifford Brown, perkusiści: Max Roach 
i Art Blakey, pianista Horace Silver, zespoły, 
w skład których wchodzili trębacze: Lee Morgan 
lub Donald Byrd, oraz saksofoniści: Sonny Rol- 
lins i — przede wszystkim — John Coltrane. 

Na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych w muzyce jazzowej nastąpiły większe zmiany 


ft Muzyka i gra na saksofonie by- 
ła dla Johna Coltrane'a ucieczką 
od smutnej rzeczywistości murzyń- 
skiego getta 


niż w jakimkolwiek wcześniejszym 
okresie. Pod wpływem nowych filo- 
zofii, religii, postaw politycznych, 
organizującej się kontestacji społecz- 
nej i rasowej organizowanej przez li- 
beralne ruchy lewicowe, pojawienia 
się na Zachodzie muzyki Dalekiego 
Wschodu, sprzeciwu wobec polity- 
ki Stanów Zjednoczonych zaczęły się 
spory dotyczące tożsamości jazzu. Na 
tym tle wyrósł kolejny rodzaj tej mu- 
zyki, nazwany free jazzem. Kierunek 
ów narodził się w warunkach zbliżo- 
nych do tych, które miały miejsce 
dwadzieścia lat wcześniej, kiedy za- 
czynał się bebop, jako rezultat skost- 
nienia dotychczasowych trendów, wy- 
czerpania się wszelkich rozwiązań wy- 
konawczych i struktury harmonicznej. 
Wszystkie możliwości tradycyjnych 
form i konwencjonalnej tonalności 
wydawały się przestarzałe. Młodzi 
szukali nowych dróg. W ten sposób 


jazz ponownie stał się „kolektywną 


improwizacją z krzyżującymi się swo- 
bodnie a ostro liniami melodycznymi” 
(J. Berendt) 

Free jazz charakteryzował się więc 
powrotem do atonalności, nasileniem 
intensywności dźwięku i czymś zu- 
pełnie nowym — wtargnięciem „Świa- 
towej muzyki” do jazzu, który został 
nagle skonfrontowany ze wszystkimi 
kulturami muzycznymi, od Indii po 
Afrykę, od Japonii po Arabię. Szcze- 
gólnie fascynowała jazzmanów kul- 
tura arabska i hinduska. Wyrazem za- 
fascynowania Wschodem była zmia- 


e Można zaryzykować twierdze- 
nie, że żaden artysta nie uczynił 
tak wiele dla popularyzacji muzy- 
ki bluesowej, co Ray Charles 


na wyznania oraz nazwiska. Na przykład perku- 
sista Art Blakey został w ten sposób Abdullahem 
Ibn Buhainem. Muzyka islamu zainteresowała 
m.in. Ornette'a Colemana, Johna Coltrane'a, Dona 
Cherry'ego i Randy'ego Westona w USA, a Jeana 
Luca Ponty'ego i Tomasza Stańkę w Europie. 
Przejawiało się to wykorzystaniem charaktery- 
stycznego dla tego obszaru Świata bogactwa ryt- 
micznego. Wraz z elementami przejętymi z muzy- 
ki światowej oraz mocnym brzmieniem free jazz 
stał się nad wyraz hałaśliwy. Słuchanie utworów 
granych przez muzyków tego nurtu przypominało 
czasami odwiedziny w fabryce lub kopalni. Nic 
dziwnego, że dla jego określenia używano często 
słowa „chaos”. 

Jazz nigdy nie był tak bogaty w różne style 
muzyczne, jak w początku lat siedemdziesiątych. 
Do tej pory każdemu dziesięcioleciu można było 
podporządkować określony styl. W tym wypadku 
należało jednak odrzucić tę zasadę, ponieważ 
równocześnie istniało aż pięć tendencji w jazzie: 
fusion, zwany też „„jazz-rockiem”, połączenie im- 
prowizacji jazzowych z rytmami i elektroniczny- 
mi brzmieniami rocka; jazz estetyczny, nawiązu- 
jący do europejskiej romantycznej muzyki kame- 
ralnej, grany przez pojedynczych muzyków, po- 
zbawiony sekcji rytmicznej, czyli per- 
kusji i kontrabasu; nowy mainstream, 
czyli jazz powracający do korzeni swin- 
ga i muzyki tradycyjnej; ciągle rozwija- 
jący się free jazz i wreszcie zupełnie no- 
wa muzyka, będąca wymieszaniem ele- 
mentów jazzu, rocka i różnych kultur 
muzycznych. 

Wszystkie te tendencje wzajemnie 
się przenikały i łączyły w niezliczonych 
kombinacjach, stanowiąc też znak no- 
wych czasów — podejmowane próby 
wyswobodzenia się z konwencji, sym- 
bolizowane szczególnie przez bebop 
i free jazz, wywoływały liczne 
głosy protestu. Tymczasem 
od lat siedemdziesiątych „„mu- 
zyk jazzowy mógł być na- 
prawdę swobodny, grać to 
wszystko, co stanowiło tabu 
dla wielu twórców jazzu free — 
walce i songi, tercje i trójdźwięki, M 
przejrzyste formy i struktury, roman- 
tyczne brzmienia” (J. Berendt). 


Fusion 


Nie ulega wątpliwo że za ojca muzy- 
ki fusion można uznać Milesa Davisa, a pierw- 
szym dzieckiem tego stylu była płyta z 1970 ro- 
ku „Bitches Brew”. Miles pierwszy dokonał wy- 
ważonej i muzycznie zadowalającej integracji 
jazzu i rocka. Był katalizatorem jazz-rocka nie 
tylko przez swoje nagrania, lecz także dlatego, 
że z jego zespołów wyszło wielu wybitnych mu- 
zyków tamtych czasów. 

Fusion to reakcja na zmierzch gigantów ery 
rocka. Nagła śmierć zabrała Jimmy ego Hendri- 
ksa, Janis Joplin, Jima Morrisona, nastąpił rozpad 
supergrupy The Beatles. W ślad za ich odejściem 
nie pojawiały się jednak nowe indywidualności. 
I właśnie w tym czasie równolegle rozwijała się 
nowa muzyka jazzowa integrująca jazz i rock. 

Oba rodzaje muzyki przenikały się już od 
lat w sposób nie zawsze zauważalny. Na przy- 


1 


kład, o czym mało kto pamięta, 
użycie instrumentów elektro- 
nicznych przećwiczyli najpierw 
jazzmani, dopiero później rock- 
mani. Muzyka rockowa z kolei 
na początku lat siedemdziesią- 
tych wywarła wpływ na muzykę 
jazzową w trzech zasadniczych 
zakresach: w elektronizacji in- 
strumentarium, w rytmie i w no- 
wym stosunku do partii solowych 
oraz w położeniu większego na- 
cisku na kompozycję i aranżację, 
jak również na zespołową impro- 
wizację. Muzycy jazzowi zaczęli 
grać na elektrycznych fortepia- 
nach i innych instrumentach kla- 
wiszowych, gitarach ze wzmac- 
niaczami, elektrycznych sakso- 
fonach, trąbkach, perkusjach, sto- 
sując w dodatku cały arsenał tech- 


1 Chick (właśc. Armando An- 
thony) Corea przez lata pracy 
artystycznej potwierdził wiel- 
kość swego talentu jako piani- 
sta i kompozytor 


niczny w postaci kamer pogłosowych itd. 

Studio jazzowe stało się nie mniej ważne niż 

umiejętność gry. Nastąpiło pomieszanie umie- 

jętności: reżyser kierujący nagraniem musiał 

posiadać wiedzę muzyczną i wrażliwość jak 

muzycy, którzy z kolei powinni znać się na 

technice nagrań tak samo jak reżyser dźwię- 

ku. Manipulowanie brzmieniem stało 

się sztuką; za pomocą odpowiednich 

instrumentów można było zmieniać 

dźwięki, iskrzyć i przemieszczać je. 

Wielkie nazwiska fusion to rów- 

nież: Herbie Hancock, Chick Corea, Jaco Pasto- 
rius, Joe Zawinul, Wayne Shorter. 


©. Jimmy Hendrix był pierwszym muzykiem, 
który uczynił z gitary elektrycznej prawdzi- 
wie wielki i nowoczesny instrument. Wszyst- 
ko, co można nazwać elektroniką w dzisiej- 
szej muzyce zarówno jazzowej, jak i popu- 
larnej, pochodzi od tego wyjątkowego, nie- 
konwencjonalnego artysty 


f Ornette Coleman, amerykański saksofo- 
nista altowy i kompozytor, to obok Johna 
Coltrane*a druga wielka osobowość jazzu lat 
siedemdziesiątych 


Pojawienie się fusion nie oznaczało-wcale 
odejścia artystów i publiczności od klasycz- 
nego jazzu. W tym samym czasie grały prze- 
cież zespoły środka i free, m.in. Blakey, Joe 
Henderson, McCoy Tyner, Charlie Mingus, 
Horace Silver oraz big-bandy, które w nie- 
wielkim stopniu poddały się nowej, rockowej 
estetyce. Przykładem wykonawcy czystego, kla- 
sycznego jazzu stał się trębacz Wynton Marsa- 
lis. Jazz przeżywał więc — co widać również 
w czasach nam współczesnych — największe 


wyzwolenie z konwencjonalnego pojęcia „je- 
dynej dobrej muzyki. 


oczątków rocka trzeba upatrywać w koń- 

cu lat czterdziestych w Stanach Zjedno- 

czonych. Dużą popularnością, szczegól- 
nie wśród murzyńskiej części społeczeństwa, 
cieszył się wtedy rhythm and blues, skomercj 
lizowana wersja czarnego jazzu, grana 
od lat trzydziestych głównie przez pro- 
wincjonalnych i wiejskich muzyków 
ludowych. Alan Freed, spiker radio- 
wy z Cleveland, wymyślił dla niej 
inną nazwę — „rock and roll”, 
uznał bowiem, że oryginalna 
powoduje zbyt wiele rasowych 
nieporozumień. Pod tym no- 
wym terminem r/ythm and 
blues, teraz już rock and 
roll, rozpoczął karierę 
wśród słuchaczy o róż- 
nych kolorach skóry. 
Jego sukces za- 
chęcił białych wy- 


© Elvis Presley wylanso- 
wał rock and rolla jako połącze- 
nie czarnego bluesa i białego coun- 
try, co przyniosło mu sławę. Dla produ- 
centów fonograficznych był prawdziwą 
żyłą złota: nagrał mnóstwo melodyjnych 
hitów, które do dziś wydawane są w po- 
staci rozmaitych składanek 


konawców, którzy wzbogacili tradycyjny 
czarny blues w elementy jankeskiego sty- 
lu country and western (folkloru kowboj- 
skiego). Okazało się, że ta mieszanka zro- 
biła prawdziwą furorę wśród młodych fa- 
nów muzyki rozrywkowej. 


Zawrotna kariera nowej muzyki 


Powodzeniu rock and rolla sprzyjała 
jego melodyjność, żywiołowość oraz 
skromne wymagania sprzętowe i muzycz- 
ne. Proste melodie pełne powtarzaj 
się fraz zapożyczonych z country music, 
oparte na 12-taktowej strukturze bluesa były 
grane przez małe zespoły instrumentalne (45 
osób) towarzyszące wokaliście: perkusistę i kon- 
trabasistę (lub gitarzystę basowego), tworzą- 
cych sekcję rytmiczną, oraz gitarzystę i pianistę 
(czasem saksofonistę) w sekcji melodycznej. 
Szybko ukształtowały się inne cechy charaktery- 
styczne tego stylu: wykonawcy zarówno grają 
na instrumentach, jak i śpiewają, piszą teksty 
piosenek, komponują muzykę, brak wyraźnej 
granicy między profesjonalną i amatorską 
twórczością, młody wiek muzyków oraz ich 
odbiorców. 

Pierwszą gwiazdą rock and rolla został Bill 
Haley (właśc. William John Clifton Haley, 1925 
1981), który jak wielu innych muzyków naj- 
pierw śpiewał na jarmarkach, a potem nagrywał 
na płytach piosenki w stylu country i rhythm 
and bluesa. W 1953 roku zespół, z którym wy- 
stępował, zmienił nazwę z Bill Haley's Saddle- 
men na The Comets i w następnym roku nagrał 
pierwsze piosenki mieszczące się w stylistyce 
nowego gatunku muzycznego: „Rock Around 
The Clock”, „Shake Rattle And Roll” oraz „Dim 
Dim The Lights”. Między 1954 a 1957 rokiem 
jego nagrania biły rekordy popularności (m.in. 


Rock 


W połowie XX wieku narodziła się muzyka, która w ciągu następnych pięć- 
dziesięciu lat stała się jednym z najbardziej charakterystycznych elemen- 


klasyczne już dzisiaj 

„Mambo Rock”, 

„Razzle Dazzle”, 
„Burn That Can- 
dle”, „See You La- 
ter Alligator”, „Saints 
Rock And Roll”). Gwia- 
zda Haleya Iśniłaby za- 
pewne dłużej, gdyby na 


horyzoncie nie pojawił się przyszły król rock 
and rolla — Elvis Presley. 

Presley (1935-1977) pochodził z ubogiej ro- 
dziny robotniczej z Tupelo w Missisipi. Wczes- 
ny kontakt z muzyką zapewniły mu występy 
z rodzicami w chórze kościelnym. Na początku 
lat pięćdziesiątych Presley pracował jako kie- 
rowca ciężarówki w Memphis; 
wtedy zdecydował się na na- 
granie — na własny koszt — kilku 
piosenek w studiu miejscowej 
firmy fonograficznej. W 1954 ro- 
ku ukazał się jego debiutancki 
singel z utworami „That's AI 
Right (Mama)” i „Blue Moon Of 
Kentucky”. Te piosenki i następ- 
ne, utrzymane w tonacji bluesa 
i country, cieszyły się tak dużą 
popularnością wśród młodzie- 
ży w Memphis, że w 1955 roku 


© Fatsa Domino wielbiciele 
rock and rolla znali jako sym- 
patycznego, wiecznie uśmiech- 
niętego grubasa o melodyj- 
nym, czystym głosie 


tów kultury masowej końca drugiego tysiąclecia. Ewoluowała od taneczne- 
go, skocznego rock and rolla przez folk rocka, muzykę psychodeliczną, 
punk aż do heavy rocka. Stała się najpopularniejszym rodzajem 
muzyki słuchanym przez różne pokolenia. 


na młodego Presleya zwrócił uwagę menedżer 
znanych wykonawców muzyki country, Thomas 
Parker. Z jego pomocą Elvis nagrał w styczniu 
1956 roku osadzony w tradycji bluesa „Heart- 
break Hotel”; ta wykonana żarliwie piosenka 
zapewniła mu światowy sukces. Młody chłopak 
dysponujący unikalnym brzmieniem głosu i eks- 
presją połączył sentymentalny i żywiołowy cha- 
rakter rock and rolla. Na powodzenie Elvisa 
miała wpływ nie tylko muzyka, co tak 
próbował wytłumaczyć jeden z publi- 
cystów: „Presley był młodym indywi- 
dualistą nie usidlonym przez kobiety 
i doskonale nadawał się na prywatną 
własność nastolatków”. Nosił długie 
bokobrody i poruszał biodrami podczas 
śpiewania (stąd wziął się przydomek 
„Pelvis”, czyli biodro). Zachowania Elvi- 
sa na scenie, szokujące dla niektórych, 
stały się wkrótce integralną częścią 
muzyki rockandrollowej. Wykonawcy 
eksponowali na scenie wyraźne odnie- 
sienia seksualne swojego tańca, co cza- 
sami osiągało cechy paroksyzmu. 

W miarę powiększającego się zapo- 
trzebowania na ten rodzaj muzyki rosła 
również liczba artystów graj 
cka. Pojawili się indywidualiści w typie 
murzyńskiego odpowiednika Presleya, 
czyli Chucka Berry'ego (właśc. Charles 
Edward Anderson Berry), uznawanego 
za największego mistrza rock and rolla, 
który skomponował ponadczasowe prze- 
boje, np. „Johnny B. Goode”, „Roll Over Bee- 
thoven”, „Rock And Roll Music”, „Sweet Little 
Sixteen” i „Carol”. Piosenkami „Blueberry Hill" 
i „I'm Walking” wielką popularność zdobył Fats 
Domino. Inny piosenkarz — Little Richard, w cza- 
sie występów krzyczał i pojękiwał, szokował 
kobiecymi fryzurami i makijażem oraz kabotyń- 
stwem (przyznał się nawet 
oficjalnie do biseksualizmu), 
ale jednocześnie był autorem 
wielkich przebojów: „Tut- 
ti Frutti”, „Lucille” i „Good 
Golly Miss Molly”. Wśród 
zespołów prym wiedli The 
Everly Brothers („Bye Bye 
Love”, „Wake Up Little Su- 
sie”). W tych czasach fascy- 
nacji nową muzyką nastąpi- 
ła rasowa integracja, w ze- 
społach rockandrollowych 
występowali wspólnie Mu- 
rzyni i biali, jak w Del-Vi- 
kings i The Impalas. Jednak 
w końcu lat pięćdziesiątych 
doszło do ponownego rozwar- 
stwienia rasowego i w osta- 


jących ro- 


m. Historia zespołu The Beatles to ciągłe po- 
szukiwania własnego stylu: od prostych rock- 
androllowych przebojów w początkach karie- 
ry do skomplikowanego, wymagającego uwagi 
psychodelicznego rocka 


teczności stylistycznego. Biali wykonawcy, tacy 
jak Paul Anka, Frankie Avalon, Neil Sedaka i Del 
Shannon, weszli w epokę tak zwanego słodkie- 
go rocka i wykonywali błahe, infantylne piosen- 
ki, które błyskawicznie kupowali młodzi fani. 
W tym czasie murzyńska publiczność prefero- 
wała grupy wokalne, takie jak The Coasters 
(„Searchin””, „Yakety Yak”), The Drifters („„Dance 
With Me”, „This Magic Moment”, „Sweets For 
My Sweet”), The Platters („Only You", „The 
Great Pretender”, „You'll Never Know '). 

Na początku lat sześćdziesiątych z rock and 
rolla narodziły się modne, szczególnie w środo- 


wisku muzycznym, tańce, którym nazwy dawały 
tytuły kolejnych piosenek. Chubby Checker wy- 
lansował piosenkę „The Twist” — zapoczątkowa- 
ła ona szaleństwo twista opartego na rytmicz- 
nych ruchach biodrami, skrętach nóg i rąk. W la- 
tach 1960-1964 na światowych listach przebo- 
jów zanotowano wiele podobnych utworów 
w jego wykonaniu („Let's Twist Again”, „Limbo 
Rock” i „Pony Time”). The Beach Boys stwo- 
surf, 


rzyli oryginalny rodzaj szybkiego twista 
śpiewając „Surfin Safari”, „Surfin USA” 


Dinozaury naszych czasów 


W tym samym czasie w Wielkiej Brytanii ro- 
dziła się sława zespołu The Beatles, który roz- 
począł karierę w 1957 roku od występów w klu- 
bach, salach tanecznych i świetlicach robotni- 
czych Liverpoolu oraz Hamburga, grając cudze 
rockandrollowe przeboje oraz piosenki w stylu 


% Do nikogo określenie „dinozaury rocka” 
nie pasuje tak doskonale, jak do Rolling Stone- 
sów, którzy prawie od powstania zespołu wy- 
stępują w tym samym składzie: Mick Jagger — 
śpiew, Keith Richards — gitara i Śpiew, Bill 
Wyman — gitara basowa, Charlie Watts — per- 
kusja 


country. Po kilku latach skład zespołu ustalił się 
w postaci kwartetu: John Lennon — gitara rytmicz- 
na, harmonijka, organy i fortepian, Paul McCart- 
ney — gitara basowa, fortepian, organy, gitara, 
George Harrison 
Starr 
„Love Me Do” McCartneya, a zwłaszcza na- 
stępne: „Please Please Me” Lennona i „From 
Me To You”, „She Loves You” i „I Want To Hold 
Your Hand” Lennona i McCartneya stały się 
światowymi przebojami. Muzycy zachwycili 
słuchaczy świeżością melodii, przemieszaniem 
stylów, przede wszystkim rock and rolla i euro- 
pejskiej ballady, energią wykonania oraz war- 
stwą tekstową. Wraz ze zdoby- 
waniem coraz większej popu- 
larności przeradzającej się w ro- 
dzaj kultu wyrażającego się wy- 
buchami masowej histerii na ich 


gitara solowa, oraz Ringo 
perkusja. Debiutancki singel z piosenką 


widok zespół zaczął przeprowadzać eksperymen- 
ty muzyczne. Po melodyjnych płytach „Please 
Please Me”, „With The Beatles, „A Hard 


Day's Night” i „Help!” na krążku „The Beatles” 
zwanym powszechnie „Białym albumem” 
pojawiły się teksty bardziej sceptyczne, wyra- 
żające gorycz wieku dojrzałego oraz nietypowa 


e ft CIiff Richard był przedstawicie- 
lem tzw. sweet rocka, opartego na ryt- 
micznych utworach śpiewanych ciepłym, 
miłym głosem, nawiązujących do reper- 
tuaru Elvisa Presleya 


instrumentalizacja: egzotyczne instrumenty, 
elementy muzyki klasycznej i coraz bardziej 
skomplikowane techniki nagraniowe, prowa- 
dzące do stworzenia rocka studyjnego. Beatle- 
si wytyczali mody i inspirowali swoją muzy- 


ką wiele zespołów, które wkrótce same zyskały 
wielką sławę. 

W Wielkiej Brytanii na początku lat sześć- 
dziesiątych pojawili się The Rolling Stones oraz 


% Bob Dylan to obok Joan Baez głos pokolenia pa- 


cyfistów lat sześćdziesiątych 


The Animals, zespoły, które wspólnie z Beatle- 
sami przełamały dominację rocka amerykańskie- 
go. Stonesi wykorzystali przesyt słodkimi ido- 
lami w typie Cliffa Richarda i postanowili przy- 
pomnieć, że rock and roll 
powstawał jako wyzwanie 
wobec konformistycznej 
kultury mieszczańskiej. 
Starali się też być atrak- 
cyjną alternatywą dla Beat- 
lesów; ich muzyka była ryt- 
miczna, inspirowana blue- 
sem, pełna prowokacji. So- 
lista Mick Jagger od po- 
czątku Śpiewał proste, ale 
przemawiające do słucha- 
czy emocjonalnym auten- 


© Jimmy (Jimi) Hen- 
drix przegrał z samym 
sobą — umarł w wieku 
zaledwie 28 lat, u szczy- 
tu kariery, po przedaw- 
kowaniu narkotyków — 
tak samo jak Janis Jo- 
plin i Jim Morrison 


tyzmem piosenki między innymi murzyńskich 
mistrzów rock and rolla. Wkrótce jednak Stonesi 
zaczęli wprowadzać na rynek muzyczny własne 
wielkie przeboje: „I Can't Get No” („Satisfac- 
tion”), „Let's Spend The Night Together” czy 
„Jumpin” Jack Flash”. Trafiały one w odczucia 
pokolenia, a siłę gniewnych tekstów wzmacniało 
gwałtowne i hałaśliwe wykonanie. Podobną, cho- 
ciaż jeszcze bardziej awangardową Ścieżką po- 
szedł w Stanach Zjednoczonych Jim Morrison 
i jego zespół The Doors. 

W Stanach Zjednoczonych również odcho- 
dzono od tradycyjnego, melodyjno-tanecznego 
rock and rolla. Klasycznym tego przykładem by- 
ła twórczość Boba Dylana (właśc. Robert Zim- 
merman), muzyka z Minnesoty, który na po- 
czątku swojej amatorskiej kariery śpiewał prze- 
boje wybrane z repertuaru między innymi Pre- 
sleya, Little Richarda i Buddy'ego Holly'ego, 
lecz pod koniec lat pięćdziesiątych zaczął zwra- 
cać się ku bluesowi i współczesnej balladzie 
w stylu folk. Dylan poruszał problemy swojej 


generacji. Czasy się zmieniały, zbliżała się wojna 
św Wietnamie, tymczasem skoczna muzyka za bar- 
dzo kojarzyła się z beztroskimi latami szkolnymi, 


szybkimi samochodami, tańczeniem 


© _ Niemiecki zespół z Berli- 
na Zachodniego — Tangerine 
Dream — powstał w 1967 r. 
Rozpoczynał od koncertów 
mających postać zwariowa- 
nych happeningów i śpiewał 
awangardową, mało melo- 
dyjną muzykę. W latach 
osiemdziesiątych zmienił 
repertuar na subtelniejsze 
kompozycje tworzone głów- 
nie na syntezatorach 


surfa i zabawą. Dylan na swo- 
ich płytach („Bob Dylan”, 
„The Freewheelin" Bob Dy- 
lan”, „The Times They're A- 
-Changing") śpiewał drżącym głosem człowieka 
doświadczonego przez życie o prostytucji, okru- 
cieństwie, bezprawiu i sprzeciwiał się polityce 
zbrojeń, kreśląc apokaliptyczne wizje zagłady. 
Wzór z niego brały zespoły 
rockowe, a Dylan, dotychczas 
wykonujący swoje piosenki 
kameralnie, zwykle z akom- 
paniamentem jedynie gitary 
i harmonijki ustnej, zaczął na- 
grywać razem z nimi. Wkrót- 
ce w jego ślady poszli Beatle- 
si i wiele innych zespołów 
(Cream, Byrds, Simon and 
Garfunkel) i ten moment moż- 
na uznać za zmierzch rock and 
rolla. 


Niejedno oblicze rocka 


W połowie lat sześćdzie- 
siątych w środowisku mu- 
zycznym rozpowszechniły się 
narkotyki i wtedy w miejsce 
folk rocka pojawił się acid 
rock, którego nazwa wywodzi 
się od kwasu (ang. acid) lizer- 
gowego, czyli popularnego wśród 
muzyków narkotyku LSD. Wyko- 
nawcy acid rocka grali muzykę 
psychodeliczną, pełną dysonansów 


i daleką od melodyczności klasycz- 
nego rock and rolla, próbując prze- 
kazać w ten sposób słuchaczom 
doświadczenia z narkotycznych 
wizji po zażyciu marihuany, heroi- 
ny i LSD. Sztandarowym albu- 
mem acid rocka stał się „Sergeant 
Pepper's Lonely Hearts Club 
Band” Beatlesów, a psychodelicz- 
ne utwory przyniosły sławę zespo- 
łom Jefferson Airplane, Grateful 


© Brytyjska grupa The Kinks 
wylansowała między 1964 a 1972 r. 
wiele przebojów, m.in. „You Real- 
ly Got Me”, „All Day And All Of 
The Night”, „Tired Of Waiting 
For You" 


Dead, Love oraz solistom: Janis Joplin (1943 
1970) i przede wszystkim Jimmy'emu Hendri- 
ksowi (właśc. James Marshall Hendrix, 1942 
1970). Hendrix zaczy- 
nał od rhythm and blue- 
sa, ale wkrótce rozpo- 
czął halucynacyjne po- 
szukiwania brzmienio- 
we, eksperymentując ze 
swoją gitarą Fender Stra- 
tocaster. Nikt nigdy przed- 
tem ani potem nie stwo- 
rzył na scenie tak niesa- 
mowitej atmosfery, jak- 
by zaczerpniętej z rytu- 
ałów wudu 

Artyści acid rocka 
głosili, że aby napraw- 
dę poczuć siłę ich mu- 
zyki i zrozumieć jej 
przesłanie, trzeba być 
pod wpływem narkoty- 
ków. Wywołało to kontrowersje; wielu ludzi 
uznało, że słuchanie tej muzyki prowadzi do 
powstania specyficznej kultury ćpania. Doszło 
nawet do sabotowania psychodelicznych piose- 
nek przez niektóre stacje radiowe, co w osta- 
teczności doprowadziło do zaprzestania nagry- 
wania ich przez firmy fonograficzne. 

Lata siedemdziesiąte upłynęły pod znakiem 
bogactwa stylów rocka, który zaczął przejmo- 
wać elementy muzyki murzyńskiej (funky) i la- 
tynoskiej, co zbliżyło go do jazzu. Ostatecznym 
produktem tej przemiany był jazz rock repre- 
zentowany przez zespoły, które początkowo 
grały klasyczny rock: Blood Sweet and Tears, 
Soft Machine, Jeff Beck Group, a także jazzo- 
wych solistów, jak Chick Corea, Herbie Han- 
cock, John McLaughlin. Rozwój techniki na- 
grań studyjnych w połączeniu z innowacjami 
instrumentalnymi powstaniem 
rocka symfonicznego, który przy zachowaniu 
charakterystycznych cech tej muzyki korzystał 


zaowocował 


z bogactwa nowych możliwości. W latach sie- 
demdziesiątych zaprezentowano musical „Hair”, 
rock-opery: „„Jesus Christ Superstar” Andrew 
Lloyda Webera i Tima Rice'a, „Arthur” zespo- 
łu The Kinks, „Tommy” i „Quadrophenia” The 
Who oraz msze rockowe, na przykład polską 


„Mszę beatową” Katarzyny Gartner. Dużą po- 
pularność zdobyli artyści wykorzystujący in- 
strumenty elektroniczne, od prekursora tego sty- 


lu Jimmy'ego Hendriksa przez wykonującego 


©. Black Sabbath grał ciężką rockową mu- 
zykę opartą na basowym brzmieniu. Z ch 
rakterystyczną nastrojowością przedsta- 
wiał wizje śmierci i apokalipsy 


skomplikowaną, sardoniczną muzykę Franka 
Zappę po zespoły Can i Tangerine Dream. 
W latach siedemdziesiątych na muzycznej 
scenie pojawił się David Bowie — jedna z naj- 
barwniejszych i najbardziej tajemniczych po- 
staci muzyki rockowej — dysponujący jedy- 
nym w swoim rodzaju zimnym wokalem, lu- 
bujący się w śpiewaniu o seksualnych perwer- 


sjach, chorobach psychicznych i nihilizmie. Bo- 
wie wyznaczył pewien standard tematyczno- 
-muzyczny, którym zapewnił sobie sukces, na- 


wiązując świadomie — i tekstami, i kreowaniem 
zewnętrznego wizerunku — do homo- i biseksu- 
alizmu. Wielkie powodzenie zdobył brytyjski 
zespół Queen z charyzmatycznym solistą Fred- 
diem Mercurym, zawdzięczający światowy suk- 
ces różnorodnemu, bogato opracowanemu re- 
pertuarowi (wprowadził na listy przebojów kil- 
kadziesiąt nagrań, m.in. „Bohemian Rhapsody”, 
„We Are The Champions”, „A Kind Of Magic”, 
„I Want It AIT"). 

W pewnym momencie rock stał się zbyt 
skomplikowany dla niewyrobionych słuchaczy. 


Reakcją na to zjawisko było z jednej strony po- 
jawienie się wielu młodych wykonawców wzo- 
rujących się na muzyce popularnej (klasycznym 
przykładem może być szwedzka Abba, zdaniem 
przeciwników zbyt często ocierająca 
się o banał, a według entuzjastów do- 
skonale przełamująca stereotypy mu- 
zyki popowej), z drugiej powrót do 
starych, wypróbowanych stylów: rock 


© Grupa Sex Pistols w swoich 
piosenkach prezentowała historie 
z marginesu społecznego: śpiewa- 
ła o biedzie, nienawiści, złu wy- 
rządzanym przez bandy wyrost- 
ków — dla podkreślenia apokalip- 
tycznych wizji robiła to w sposób 
arogancki i bezczelny 


© Wielka sława Bruce'a Springsteena, „Bos- 
sa”, rozpoczęła się w 1975 r. Jego piosenki 
opowiadają o ludziach z sąsiedztwa, podej- 
mują proste problemy, nawołują do troski 
o zbawienie duszy 


and rolla i country (zespoły Creedence Clearwa- 
ter Revival, The Band) i poszukiwanie prostoty, 
co znalazło wyraz w nagranej już w 1969 roku 
„Abbey Road” Beatlesów oraz popularności Ja- 
mesa Taylora i Neila Younga. Na drugim biegu- 
nie funkcjonował heavy rock, głośny, opierają- 


cy się na współbrzmieniu organów Hammonda 
i bluesowej gitary elektrycznej, wykonywany 
przez brytyjskie zespoły: Led Zeppelin, Deep 
Purple, Uriah Heep i Black Sabbath. Gdzieś po- 
między tymi gatunkami swoje miejsce znalazła 
muzyka wykorzystująca podobne instrumenta- 
rium, jednak bardziej melodyjna 
i dynamiczna, grana przez Pink 
Floyd, Yes, Emerson Lake and Pal- 
mer, Genesis czy The Moody Blues. 


W drugiej połowie lat siedem- 
dziesiątych rock skorzystał z roz- 
wijającego się w murzyńskich dzie|- 
nicach wielkich miast Wielkiej Bry- 
tanii reggae i tak narodził się punk 
rock. Ten styl również wracał do ko- 
rzeni, preferując małe zespoły i proste 


© Zespół Genesis przechodził 
zmienne koleje losu: z Peterem 
Gabrielem jako solistą grał tzw. 
rocka symfonicznego, a swoje 
największe przeboje wylansował 
już po jego odejściu w 1975 r., 
z Philem Collinsem 


rytmy (wygrywane przez jedną lub dwie gitary 
i perkusję), zaskakiwał jednak ostrością tekstów. 
Klasykami tej muzyki stały się takie grupy jak 
The Sex Pistols czy Jam. Z końcem tego dziesię- 
ciolecia wzrosła popularność nagrań o charakte- 
rze tanecznym, odgrywanych głównie w dyskote- 
kach, śpiewanych przez Donnę Summer, Glorię 
Gaynor czy zespół Boney M. 

Na przełomie lat siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych narodził się rap (skrót od ang. radical 
anarchistic poetry — „poezja radykalnych anarchi- 
stów ”) oparty na rytmicznej melorecytacji wygła- 
szanej w takt muzyki. Wymyślili go czarni dysk- 
dżokeje, świetnie bowiem nadawał się do tańcze- 
nia w dyskotekach. W 1979 roku na listy przebo- 
jów Nowego Jorku, a później całego świata, trafił 
utwór „Rapper's Delight” grupy Sugarhill Gang. 
Piosenka skrojona na miarę czarnego Bron- 
ksu i Harlemu odniosła niespodziewany suk- 


ces. Tak narodziła się komercyjna odmiana 
rapu, a wraz z nią nowa, energiczna subkul- 
tura graffiti, breakdance, workowatych spo- 
dni i czapeczek baseballowych noszonych 
daszkiem do tyłu. Popularność utworów ra- 
powych zachęciła kolejnych solistów i ze- 
społy do wykonywania tego rodzaju muzyki 
(m.in. Beastie Boys, RUN-D.M.C.). 

Obecnie rock czerpie ze wszystkich sty- 
lów, które wypracował przez lata. Bardzo 
często artystów tworzących tę muzykę trud- 
no zaklasyfikować do konkretnego rodzaju. 
Dużą popularnością cieszą się: Sinead 
O'Connor, Bruce Springsteen, Sting, Eric 
Clapton, Bryan Adams, Elton John, Phil 
Collins, wśród zespołów nadal grający giganci 
rocka (m.in. Rolling Stones), a ponadto reprezen- 
tujący różne style Depeche Mode, The Cure, U2 
i wiele innych. 


Przejawem najpełniejszego zespolenia 
muzyki rockowej z młodym pokoleniem fa- 
nów stał się bez wątpienia festiwal w Wood- 
stock (jego pełna angielska nazwa brzmi 
Woodstock Art and Music Fair), który odbył 


się w sierpniu 1969 r. Tłum młodych ludzi, 


oceniany na ok. 460 tysięcy osób, bawił się 
doskonale przy muzyce m.in. Hendriksa, Jo- 
plin oraz wschodzącej gwiazdy muzyki gitaro- 
wej Meksykanina Carlosa Santany. 25 lat póź- 
niej zorganizowano nową imprezę w Wood- 
stock, która nawiązywała do pierwowzoru. 


soby oceniające heavy metal obiektywnie 

zauważają obie strony medalu. Prowoku- 

jąco i kontrowersyjnie zachowują się tyl- 
ko niewielkie grupy muzyków grających różne 
odmiany „metalu”, ale plotkarska prasa, która że- 
ruje na ich skandalach, przy okazji źle służy całe- 
mu środowisku heavymetalowemu. Przez blisko 
trzydzieści lat rozwoju tej muzyki media oskarża- 
ły heavy metal o kreowanie kultu szatana, zachę- 
canie fanów do picia alkoholu i narkotyzowania 
się, uprawiania wolnego seksu i rozwiązłego trybu 
życia. Tej etykietce służy image samych muzy- 
ków: długowłosych, wytatuowanych, w skórza- 
nych strojach, często nabijanych ćwiekami. 

Heavy metal jest muzyką stosunkowo młodą, 
która narodziła się po gwałtownej ekspansji rocka 
w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych. Ne 
zwa pojawiła się jednak wcześniej, po raz pierw- 
szy w powieści Williama Burroughsa „Nagi 
lunch” wydanej w 1959 roku. Dzie- 
więć lat później wykorzystała ją grupa 
Steppenwolf w piosence „Born To Be 
Wild” (w której motocykl został na- 
zwany .„heavymetalowym piorunem"). 


Heavymetalowe początki 


Pojawienie się najpierw hard rocka, 
a później heavy metalu i jego licznych 
odmian poprzedzała długotrwała ewolu- 
cja muzyki rozrywkowej, która znajdo- 
wała wyraz tak w tematyce piosenek, jak 
i wykorzystywanym do nagrań instrumen- 
tarium. Pierwsze zwiastuny pojawiły się 
już w erze rock and rolla, kiedy artyści po- 
kroju Chucka Berry'ego czy Elvisa Presle- 
ya wykreowali gitarę elektryczną na naj- 
ważniejszy instrument. W latach pięćdzie- 
iątych obowiązkowym elementem każdej 
piosenki stało się kilkutaktowe solo grane na gita- 
rach wyprodukowanych w fabrykach Gibsona czy 
Gretscha. W 1954 roku Link Wray nagrał piosen- 
kę „The Rumble”, w której jego gitara wydawała 


Heavy metal, death metal 


Heavy metal nie cieszy się wśród starszego pokolenia dobrą opinią. Ma ono 


zastrzeżenia do samych muzyków — ich ekscentryc: 


nego zachowania na koncertach, czasami także w 


zyk 
młodzież na złą drogę. 


niepokojące zniekształcone dźwięki (ten efekt mu- 
zyk osiągnął, przebijając ołówkiem głośnik we 
wzmacniaczu gitarowym); w ten sposób wpisał się 
w stylistykę heavy metalu dużo wcześniej, nim 
ktokolwiek o nim usłyszał. 

Kolejnym etapem dostosowywania muzyki do 
nowoczesnego brzmienia 


© To, co w czasach 
Led Zeppelin nazywano heavy rockiem, pod 
koniec lat 70. zostało przemianowane na hard 
metal, a zespół obwołano prekursorami 
nowego gatunku 


był wzrost znaczenia perkusji. Do produkcji bęb- 
nów zaczęto stosować bardziej wytrzymałe two- 
rzywo sztuczne zamiast naturalnej skóry z jagnię- 
cia, a podwójny pedał bębna basowego (zamiast 
pojedynczego) usprawniał i przyspieszał 
Wszystkie te nowinki spowodowały, że perkusiści 


pod koniec lat pięćdziesiątych zaczęli grać znacz- 
nie agresywniej, wydobywali ze swojego instru- 
mentu większą różnorodność dźwięku, a ich so- 
lówki ubarwiały studyjne i koncertowe występy 
zespołów. Z instrumentalnych nowinek korzystały 
praktycznie wszystkie nurty muzyki rockowej. 
Niektórzy wykonawcy grający w latach sześćdzie- 
siątych wykreowali nawet nowy wizerunek na sce- 
nie i w życiu, bardziej przystający do nowego, 
agresywnego rocka. Mick Jagger z The Rolling 
Stones nie ukrywał nowych podbojów miłosnych, 
nadużywał alkoholu i narkotyków, a muzycy z The 
Who pod koniec swoich koncertów w dzikim sza- 
le roztrzaskiwali na kawałki gitary i niszczyli 
wzmacniacze. 

W latach sześćdziesiątych za następnymi wy- 
nalazkami sprzętowymi (m.in. pedał wah-wah po- 
zwalający na szybkie przejście od tłumionego do 


© Historia Ozzy'ego Osbourne'a, eksczłon- 
ka Black Sabbath, to ciągłe zmagania z uza- 
leżnieniami od narkotyków i alkoholu 


nego wyglądu, agresyw- 
yciu osobistym, i do mu- 


którą grają — jego zdaniem hałaśliwej, prymitywnej, sprowadzającej 


czystego dźwięku wydawanego przez coraz bar- 
dziej rozbudowaną perkusję, doskonalsze wzmac- 
niacze) poszło doskonalenie gry. Magik gitary elek- 
trycznej — Jimmy Hendrix, doskonały technicznie, 
był też nieprzeciętnym showmanem grającym na 
gitarze m.in. przy pomocy języka 
i zębów lub trzymając ją za głową. 
W roku 1968 powstał New 
Yardbirds z Robertem Plantem 
i Jjmmym Page'em. Przeszedł on 
do historii jako Led Zeppelin 
pierwszy zespół, który wpisał się 
w estetykę heavy metalu. Zmia- 
na nazwy była wynikiem żartu 


© Zespół Deep Purple od po- 
czątku umiejętnie łączył wpły- 
wy bluesa, rocka i muzyki 
klasycznej, a znakiem w) 
ławczym stały się wspaniałe 
gitarowe popisy Ritchiego 
Blackmore'a 


Keitha Moona z zespołu The Who, który żartobli- 
wie przewidział rychły koniec grupy Page'a. Po- 
wiedział, że runie na ziemię jak „ołowiany stero- 
wiec Zeppelin” (ang. lead Zeppelin); to określenie 
spodobało się muzykom i po niewielkiej korekcie 
zaczęli go powszechnie używać. 

Wykreowany przez „Zeppelinów” wzorzec na- 
śladowało później wielu innych wykonawców. Ze- 
spół grał bardzo wszechstronną muzykę, od spo- 
kojnych ballad po niezwykle wybuchowego, agre- 
sywnego hard rocka. Już pierwszy album zatytuło- 
wany po prostu „Led Zeppelin” był prawdziwą 
sensacją: elektryzował słuchaczy niezwykłą spraw- 
nością techniczną gitarzysty Page'a i niepowtarzal- 
nym, łkającym głosem Planta. Sławę grupy ugrun- 
towały kolejne krążki: „Led Zeppelin II" i „Led Zep- 


pelin IT”. Teksty piosenek często 
dotyczyły sfer mistycznych i dlate- 
go muzyków z Led Zeppelin 
oskarżano o fascynację satani- 
zmem i okultyzmem. W ciągu 
dziesięciu lat istnienia każdy ich al- 
bum został sprzedany w ponadmi- 
lionowym nakładzie, a hit „Stair- 
way To Heaven” bije do dzisiaj re- 
kordy popularności w stacjach ra- 
diowych. 

Na fali zainteresowania „Zeppe- 
linami” do połowy następnej deka- 
dy powstawały zespoły mieszające 
często różne style ciężkiego rock: 
Blue Cheer, założony w 1966 roku 
w Kalifornii, został uznany za 
pierwszy prawdziwie heavymeta- 
lowy zespół świata. Grał głośnego 
hard rocka opartego na bluesie, 
jednak zupełnie pozbawionego 
subtelności tej czarnej muzyki 
i „przefiltrowanego” przez wzmac- 
niacze. Wtórowały mu zespoły Iron Butterfly, 
Grand Funk Railroad i Mountain. 

Pierwszą połowę lat siedemdziesiątych charak- 
teryzowała prawdziwa eksplozja zainteresowania 
rockiem tak ze strony mediów, które przeczuwały 
dobry interes, jak i odbiorców, którzy mogli prze- 
bierać w rozmaitości wykonawców i stylów. Gra- 
nice między muzyką psychodeliczną, blues 
rockiem, hard rockiem, heavy rockiem i rockiem 
progresywnym zacierały się coraz bardziej. Wyko- 
nawcy zachęcani przez publiczność eksperymen- 
towali z różnymi stylami i wpływami. Na fali tych 
zmian działały zespoły mające wiele wspólnego 
z heavy metalem: AC/DC, Black Cat Bones, Uriah 
Heep, UFO, Black Sabbath, Black Widow, Blue 
Óyster Cult. 

AC/DC, utworzony w 1973 roku w Australii 
przez gitarzystę Malcolma Younga, opiera się na 


4 Black Sabbath, jedna z najważni 


czasów, powstał w 1967 r. w Birmingham. Zespół tworzyli: Tony Iommi — 
gitara, Ozzy Osbourne — śpiew, Terry Butler — bas i Bill Ward — perkusja. 
Na zdjęciu jeden z późniejszych składów zespołu 


chrapliwym wokalu Bona Scotta oraz ekspresyj- 
nym, bluesowym stylu gitarzysty Angusa Youn- 
ga, występującego od początku na scenie w szkol- 
nym mundurku (szybko stało się to znakiem roz- 
poznawczym grupy). Po pierwszych występach 
w Australii i wydaniu dwóch albumów tylko na 
miejscowym rynku przyszedł czas na występy po- 
za rodzinnym kontynentem. Szybko też AC/DC 
stał się grupą kultową, uwielbianą przez fanów za 
charakterystyczne, „niegrzeczne” zachowanie na 
koncertach i pełną furii, gwałtowną muzykę 
hardrockową. Status supergwiazdy zespół zyskał 
po nagraniu w 1979 roku albumu „Highway To 
Hell”. Od tej pory muzycy, mimo wymuszonych 
zmian w składzie (m.in. śmierć solisty Bona 
Scotta), regularnie wydawali kolejne płyty. 
W 1990 roku ukazała się „The Razor's Edge”, na 
której znalazł się jeden z największych prze- 
bojów AC/DC, singel „Thunderstruck . 

Black Sabbath, Black Widow, Blue Óyster 
Cult, wykorzystujące w swojej muzyce elementy 
okultyzmu, czarnej magii i satanizmu, stały się 
prekursorami nowego gatunku zwanego satani- 
stycznym lub black metalem. Charakterystyczny- 
mi elementami tej muzyki były teksty opowiadają- 
ce o śmierci i apokalipsie, wykorzystanie ciężkie- 
go, basowego brzmienia oraz nastrojowość do- 
strzegalna w premierowym albumie Black Sab- 
bath zatytułowanym po prostu .„Black Sabbath” 
oraz na płycie „„Sacrifice” Black Widow. Bardzo 
ważnym wydarzeniem w rozwoju ciężkiego rocka 
było zaakceptowanie go przez środki masowego 
przekazu; w latach 1971-1973 grające go zespoły 
zaczęły zajmować czołowe miejsca na listach 
przebojów w Wielkiej Brytanii i przestały być 
odbierane jako zjawisko chwilowe i ulotne. 

W tym czasie pojawił się też zwyczaj wystę- 
powania muzyków heavyrockowych na koncer- 
tach w specjalnych przebraniach, który otrzymał 
etykietę glam rock. Złożyły się na niego krzykli- 
uniformy, ostry makijaż i prosta 


we, jaskrawe 


© Pomalowane w fantazyjne wzory twarze 
członków zespołu Kiss, szokujące kostiumy 
i towarzyszące koncertom sugestywne poka- 
zy pirotechniczne dawały efekt, który doczekał 
się miana „najwspanialszego rockandrollowego 
show na Ziemi” 


zych grup heavymetalowych wszech 


muzyka, grana przy maksymalnie od- 
kręconych wzmacniaczach, a przez to 
jazgotliwa i wprowadzająca w trans. 
Charakterystycznym przedstawicie- 
lem tej muzyki stał się zespół Kiss, 
który na scenie prezentował się w wy- 
myślnych makijażach (każdy z muzy- 
ków odgrywał inną postać: diabła, ko- 
ta, przybysza z obcej planety, a gita- 
rzysta malował sobie na powiekach 
gwiazdy) i wyszukanych strojach (cięż- 
kie buty, skórzane kurtki nabijane ćwie- 
kami i lśniące od cekinów). 


Jak Feniks z popiołów 


W chwili największej popularności 
hard rocka, w 1976 roku, nastąpiło jego 
załamanie się w Wielkiej Brytanii. 
Gwałtowna ekspansja muzyki punk 
usunęła w cień dotychczasowych mu- 
zycznych gigantów: Led Zeppelin, 
Black Sabbath, Uriah Heep, i zespoły 
prezentujące wszelkie inne od punku style mu- 
zyczne, które nagle stały się przestarzałe, nieżycio- 
we, obce. Punk oferował piosenki proste w odbio- 
rze, pełne energii, opowiadające o codziennych 
problemach: pijaństwie, konfliktach z policją, 
ubóstwie. Ale ostatecznie po wygaśnięciu zaintere- 
sowania punkiem w końcu lat siedemdziesiątych 
okazało się, że odcisnął on pozytywne piętno na 
heavy metalu. Stało się jasne, że oba rodzaje mu- 
zyki mają ze sobą w iele wspólnego: antyelitarną 
tematykę, ciężkie, agresywne i głośne brzmienie, 
a w efekcie tę samą publiczność, która pozwoliła 
zybkie odrodzenie się ciężkiego rocka nazy- 
wanego już heavy metalem. 

Oto bowiem na scenie brytyjskiej w latach 
1979-1981 pojawiły się nowe ekspansywne ze- 
społy, które zostały określone wspólnym mianem 

„nowej fali brytyjskiego heavy metalu”. Najwięk- 
szą karierę zrobiły takie grupy jak Iron Maiden, 
Saxon, Def Leppard, Venom, Raven, Anglewitch, 
a ich sława szybko dotarła do wielu krajów na ca- 
łym świecie, przyczyniając się do wykreowania 
miejscowych zespołów „metalowych”. Nazwa ze- 
społu Iron Maiden, jednego z najlepszych przed- 
stawicieli „nowej fali”, wzięła się od średnio- 
wiecznego narzędzia tortur (żelaznej dziewicy). 
Muzycy byli młodsi i bardziej gniewni od swoich 
poprzedników, grali heavy metal szybciej i z więk- 
szą energią. Iron Maiden od pierwszych albumów: 
„Iron Maiden”, „Killers”, „The Number Of The 
Beast” — stylistycznie dość podobnych, opartych 
na dynamicznej grze oraz mocnym wokalu Bru- 
ce'a Dickinsona — cieszył się dużą popularnością. 

Obok Iron Maiden ducha „nowej fali” najlepiej 
uosabiały Def Leppard i Saxon, grające ciężki, 
agresywny rock oparty na dwóch gitarach i łatwej, 
wpadającej w ucho melodii. Dwa pierwsze wpisa- 
ły się w ten sposób w nurt metalu rozrywkowego, 
łatwiejszego w odbiorze, Saxon jednak pozostał 
wierny oryginalnemu brzmieniu nowofalowemu. 
Raven, Anglewitch i Venom prezentowały bardziej 
ekstremalny styl heavy metalu, mniej melodyjny, 
za to gwałtowniejszy i hałaśliwy, wykor: 
motywy okultystyczne. Te zespoły nie zyskały 
wprawdzie masowej publiczności, jednak to właś- 
nie one miały decydujący wkład w powstanie no- 
wych kierunków, takich jak death metal, black me- 
tal, thrash metal i innych. W Stanach Zjednoczo- 


nych na fali europejskiego „metałowego” ożywie- _ mentów oraz często niezrozumia- 
nia również pojawili się nowi wykonawcy, z grupą _ łym krzykiem wokalisty. Przed- 
Van Halen na czele, która wdarła się na miejscową / stawicielami tego nurtu były ze- 
scenę rockową w 1978 roku. W 1981 roku karierę _ społy Metallica, Megadeth, Anth- 


zaczęli robić muzycy z teksańskiej Pantery, heavy- _ rax i Testament. Metallica, założo- 
metalowego zespołu zainspirowanego początko- na w 1981 roku w Los Angeles 
wo dokonaniami Kiss, Aerosmith i Deep Purple, przez perkusistę Larsa Ulricha i so- 
ewoluującego stopniowo w kierunku stylu Led Zep- _ listę-gitarzystę Jamesa Hetfielda, 
pelin, a ostatecznie — agresywnego, twardsze- _ zdobyła sławę albumami „Master 
go brzmienia zbliżonego stylistycznie do Sound- _ Of Puppets”, ,,...And Justice For 


garden i Nirvany. Na miano głównego ośrodka ru- _ AII", „Metallica” i została nazwana 
chu muzycznego w USA w latach osiemdziesią= _ „Black Sabbath lat osiemdziesią- 
tych zasłużyło Los Angeles z ze- tych”. Zaczynała od chaotycznej 


muzyki zbliżonej do thrash metalu, 
by z czasem wypracować 
niepowtarzalny styl, cha- f Od czasu płyty „Killers”, wydanej w 1981 r., Iron Mai- 
rakteryzujący się harmo- den zrobił wielką furorę wśród fanów heavy metalu 

nią, bardzo dobrą techniką 

gry, nieustannymi zmianami tempa i po- _ ważną tematyką piosenek, traktuj: 


zych o wojnie, 


sprawiedliwości i zemście, religii, związkach mię- 

© Założony w 1976 r. Saxon przeży- — dzy ludźmi. Megadeth, założony w roku 1983 w San 

wał swoje najlepsze lata w pierwszym _ Francisco, od pierwszego albumu „Killing Is My 
okresie „nowej fali brytyjskiego heavy Business... And Business Is Good” grał kipiący ener- 
metalu” gią thrash metal, pełen gitarowych riffów (linii me- 


społami Mótley Criie, W.A.S.P., Quiet 
Riot, będącymi amerykańską odpowiedzią na 
„nową falę brytyjskiego heavy metalu”. 
Ostatecznym efektem „nowej fali” stał się po- 
dział muzyki „metalowej” na ogromną liczbę no- 
wych gatunków, takich jak thrash, techno metal, 
death metal, grindcore, Christian metal, power 
metal, doom metal i inne. Thrash metal jest naj- 
bliższy ruchowi punkowemu, połączył bowiem je- 
go dynamikę i agresję ze « yką heavy metalu. 
W ten sposób powstała jedna z najbardziej skraj 
nych i wstrząsających hybryd, charakteryzuje 
się szybką grą, mnóstwem zmian tempa gry instru- 


ft Niezwykła popularność Metalliki miała wpływ na liczbę 
sprzedawanych płyt — w ciągu dziesięciu lat istnienia na ca- 
łym świecie sprzedano ponad 20 mln egzemplarzy płyt tego 
zespołu 


lodycznych wygrywanych gitarą elektryczną) oraz 
zaangażowanych tekstów, które wyrażały krytycz- 
ny stosunek muzyków do otaczającej ich rzeczy- 
wistoś 
ve'a Mustaine'a świetnie uzasadniał niechęć do 
„metalu” dorosłych pokoleń: jego kłopoty z narko- 
tykami, a później z alkoholem, doprowadziły do 
wyrzucenia Megadeth ze wspólnej trasy koncerto- 


„Jednak styl życia założyciela zespołu Da- 


© Pochodzący z Los Angeles Mótley Criie na 
zdjęciu), tak samo jak W.A.S.P. oraz Quiet 
Riot, stał się amerykańską odpowiedzią na 
„nową falę brytyjskiego heavy metalu” 


f Grupa Van Halen, prowadzona przez peł- 
nego ekstrawagancji gitarzystę-wokalistę Davi- 
da Lee Rotha i prawdziwego mistrza gitary Eddie- 
go Van Halena, przebojem wdarła się w 1978 r. 
na amerykańską scenę rockową, sprzedając dwa 
miliony egzemplarzy debiutanckiego albumu 


wej z Aerosmith. Mimo to Megadeth pozostaje 
czołowym zespołem thrash metalu. 

Death metal i grindcore, prezentujące podobną 
stylistykę, wyrosły na pograniczu thrash metalu. 
Zalicza się do nich zespoły, które w obsesyjny spo- 
sób gloryfikują w swoich utworach śmierć, tortu- 


f Megadeth zaczerpnął nazwę z przemówie- 
nia pewnego senatora amerykańskiego głoszą- 
cego, że kolejna wojna nuklearna zakończy 
się właśnie megaśmiercią 


ry, gwałty i rozkład zwłok. Tekstom towarzyszy 
ekstremalnie szybka, trudna w odbiorze muzyka 
i niezrozumiały wokal, który przybiera formę 
wrzasków i skowytów. Przodującymi zespołami 
tych subgatunków są Carcass, Slayer, Obituary, 
Napalm Death i Death. Debiutancki album Car- 
cass (nazwa grupy znaczy „Ścierwo ”) zatytułowa- 
ny „Reek Of Putrefaction” („Smród gnijącego cia- 
ła”) zawierał 16 bardzo krótkich utworów o os- 


Na przestrzeni ostatnich kilkunastu lat po- 
wstało wiele hybrydalnych stylów metalu. 
Obok heavy metalu, thrashu i death metalu 
do najpopularniejszych należą: 

art rock — określenie stosowane do zespo- 
łów, które czerpią inspirację utworów ze 
źródeł literackich i artystycznych (Jane's 
Addiction, Warrior Soul); 

blues rock — grają go muzycy czerpiący 
z muzyki mistrzów bluesa (Led Zeppelin, 
Free, Bad Company); 

doom metal — rodzaj thrash metalu, ale za- 
miast przyspieszania gry nastąpiło jej zwol- 
nienie; konstrukcja utworów opiera się na 
wolnych, agresywnych riffach i przytłacza- 
jących akordach (Bathory, Mercyful Fate); 
folk metal — aranżacje folkowe grane z wy- 
korzystaniem „metalowego” arsenału in- 
strumentów (Gentle Giant, Horslips); 
hardcore — muzyka o punkowych źródłach, 
niezwykle szybka, nie skoordynowana 
(D.O.A., Faith No More, The Stupids); 
pop metal — połączenie komercji, dynami- 
ki metalowych nagrań z melodyjnymi re- 
frenami i solowymi partiami gitar (Europe, 
Bon Jovi, Whitesnake). 


trym brzmieniu, z jękami muzyków przypomina- 


jącymi odgłosy konania na tle chaotycznej, opartej 


na sile perkusji muzyki. Grupa wykorzystywała 
w tekstach motywy okaleczeń, gnicia, pękania 
wnętrzności („odrywanie tłuszczu od cielesnej 
tkanki/szkielet zmielony na kaszę”). Z muzyką 
współgrały okładki kolejnych płyt, prezentujące 
zdjęcia ludzkich szczątków. Slayer grał od począt- 
ku z karkołomną prędkością i zadziwiając: 
niczną precy a solista Tom Araya Śpiewał 
o Śmierci, rzeziach, satanizmie, co i tak nie docie- 
rało do słyszącej tylko niezrozumiałe wycie pu- 
bliczności. Zespół wzbudził wiele kontrowersji 
płytą „Reign In Blood”, z piosenką „Angel Of 
Death” poświęconą hitlerowskiemu lekarzowi 
Josefowi Mengele, który w latach czterdziestych 
przeprowadzał eksperymenty pseudomedyczne na 
więźniach obozów koncentracyjnych. Nie mniej eks- 
tremalnie brutalną muzykę grają pozostałe death- 
metalowe zespoły. Na pograniczu death metalu 
i black metalu wyrosła brazylijska Sepultura, zało- 
żona w 1984 roku (nazwa zespołu oznacza w języ- 
ku portugalskim „grób” i doskonale określa muzy- 
kę przez nią graną), zajmująca się takimi tematami, 


jak śmierć i zniszczenie. Po pierwszych demon- 


stracyjnych nagraniach Sepulturą zainteresowała 
się wytwórnia Roadrunner Records; pod jej skrzy- 
dłami muzycy zrobili światową karierę, wyda- 
jąc znakomicie przyjęte płyty: „Schizophrenia” 
„Beneath The Remains”, „Arise”, „Chaos”. 

Inną stylistyką posługują się zespoły grające 
tzw. funk metal, którego początków można szukać 
w udanej fuzji Run DMC i Aerosmith w piosence 
z 1986 roku „Walk This Way”. Taką muzykę grają 
m.in. zespoły Faith No More, Red Hot Chili Pe- 
pers. Miano rebeliantów amerykańskiej sceny „me- 
talowej” zyskał zespół Rage Against The Machine, 
założony w Los Angeles w 1991 roku z zamiarem 
wyrażenia protestu przeciw istniejącemu w USA 
systemowi politycznemu, „wysysającemu od 
500 lat krew z gnębionych ludzi . Nie przypad- 
kiem na okładce debiutanckiego albumu „Rage 
Against The Machine” znalazło się zdjęcie pło- 


nącego wietnamskiego mnicha, który aktem sa- 
mospalenia protestował przeciw amerykańskiej 
interwencji w Wietnamie w latach sześćdziesią- 
tych. Płyta sprzedała się w godnym uznania na- 
kładzie 400 tysięcy egzemplarzy, a grupa zyski- 
wała coraz większą popularność (większą w Eu- 
ropie niż w Stanach Zjednoczonych). 

Panuje przekonanie, że „metal” jest źródłem 
zła i muzyką szatana. Rzeczywiście istnieją grupy, 
które grają utwory określane mianem black meta- 
lu lub satanic metalu. Główne źródło inspiracji sta- 
nowi dla nich okultyzm, czarna magia i satanizm. 


ft Slayer powstał w 1982 r. w Los Angeles, 
a zespół tworzyli nastoletni wówczas muzy- 
cy: Tom Araya (bas i śpiew), Kerry King (gi- 
tara), Jeff Hannemann (gitara) i Dave Lom- 
bardo (perkusja). Okładki płyt nawiązywały 
do treści i atmosfery nagrań 


Zespoły satanistyczne zaczęły powstawać już na 
początku lat siedemdziesiątych, po czym odrodzi- 
ły się w następnej dekadzie. Jednym z nich j 
nom, założony w 1979 roku w Newcastle w Anglii 
przez muzyków zainspirowanych punkiem i sata- 
nizmem, grający prostą i szybką muzykę. Znakiem 
firmowym grupy stał się odwrócony krucyfiks 
i trzy szóstki. Ale też pojawienie się tego diabolicz- 
nego „„metalu” spowodowało ujawnienie się ze- 
społów propagujących w swoich utworach idee 
chrześcijańskie. Teksty piosenek Christian metalu 
(zwanego też white metalem) są uduchowione, 
aranżacje schematyczne, a całość ma bardzo ko- 
jny charakter. Taką muzykę grają m.in. Bar- 
ren Cross, Bloodgood, Stryper. Styl muzyki po- 
wstałego w 1981 roku w Kalifornii Barren Cross 
sytuował się początkowo pomiędzy Iron Maiden 
i Van Halen. Na swoich płytach muzycy zespołu 
umieścili dynamiczne, pełne gitarowych solówek 
utwory, których warstwa tekstowa dotyczyła nad- 
używania narkotyków, terroryzmu, aborcji. 

Heavy metal w dalszym ciągu jest popularny. 
Oprócz młodych odbiorców pozyskał również mi- 
łośników w średnim wieku. Nie można już trakto- 
wać go jako muzyki tylko dla nastolatków, którzy 
słuchając ciężkiego brzmienia, mogą się wysza- 
leć. Obowiązkowa do niedawna moda „metalow- 
ców ': długie włosy, kurtki nabijane ćwiekami, ta- 
tuaże i motocykle, przestała mieć znaczenie. Pły- 
ty z heavy metalem kupują ludzie w różnym wie- 
ku i o różnym statusie społecznym. 


pierwszej połowie lat siedemdziesią- 

tych mające za sobą najlepsze czasy 

supergrupy rockowe ciągle zajmowa- 
ły szczyty list przebojów, chociaż nie propono- 
wały niczego prócz komercji. Popularność zdo- 
bywało disco i pop rock, które trafiły na Wyspy 
Brytyjskie ze Stanów Zjednoczonych. Gospo- 
darka waliła się w gruzy, a wielu młodych ludzi 
prosto ze szkoły trafiało na zasiłek dla bezro- 
botnych. Wszystko wskazywało na to, że era hi- 
pisowskich dzieci kwiatów i ich marzeń skoń- 
czyła się całkowitą klęską. 

To właśnie gorycz tej porażki wywołała no- 
wy ferment w kulturze młodzieżowej na przeło- 
mie roku 1976 i 1977. Pojawienie się antyko- 
mercyjnego punk rocka spowodowało, że mu- 
zyka powróciła do pubów i małych klubów, 
umożliwiając fanom bliski kontakt z młodymi 
jak oni sami — wykonawcami. Pierwsi punkow- 
cy byli z reguły uczniami szkół średnich pocho- 
dzącymi z middle class, czyli średnio zamożne- 
go mieszczaństwa. Zespoły punkowe wyrażały 
w swoich piosenkach uczucia znane i podziela- 
ne przez dopiero wkraczających w dorosłe ży- 
cie odbiorców: agresję wobec bezdusznego 
państwa, cynizm i brak nadziei. Grały prostą 
harmonicznie muzykę, przypominającą nieco 
melodykę wczesnych Beatlesów i Rolling Sto- 
nesów, zachowywały się jednak w sposób dużo 
bardziej ekstrawagancki i prowokacyjny. 


Zgniła muzyka 


Punkowa rewolucja w muzyce rozpoczęła 
się w 1976 roku, lecz pierwsze oznaki nadcho- 
dzących zmian pojawiły się kilka lat wcześniej 
w Stanach Zjednoczonych. Niezwykłość stro- 
jów — podarte i złachmanione ubrania, akceso- 
ria w postaci agrafek — były wynalazkiem arty- 
stów nowojorskiej alternatywnej sceny mu- 
zycznej, przede wszystkim Iggy Popa oraz Ri- 
charda Hella i jego zespołu Television, którego 
album „Black Generation” (1976) stał się praw- 
dziwym punkowym wyznaniem wiary. Już 
w późnych latach sześćdziesiątych nowojorski 
Velvet Underground zaczął grać prostą, ostrą 


f Iggy Pop nie należał do punkowego pokolenia, ale zespół, 
którego był liderem w latach 70., The Stooges, uważany jest za 
jednego z protoplastów tej muzyki. Ze swoimi chropowatymi 
dźwiękami gitar i nihilistycznymi tekstami piosenek idealnie wpisy- 
wał się w przedpunkową historię rocka 


jący dynamiczne, chary- 


Punk rock 


Ruch punkowy pojawił się w Wielkiej Brytanii w drugiej połowie lat siedem- 
dziesiątych. Przyjął jako swoją nazwę slangowe słowo „punk” oznaczające 
tandetę, odpady, bezwartościowe śmieci. Gwałtowna eksplozja punkowej 
muzyki była reakcją młodych zespołów tak na załamanie gospodarcze i brak 
perspektyw na przyszłość, jak i kryzys tradycyjnego rocka symbolizowanego 
przez gasnące gwiazdy Led Zeppelin, Deep Purple czy Pink Floyd. 


muzykę rockową i chociaż nie była ona bezpo- 
średnim zarzewiem punka, to jednak bez wąt- 
pienia zainspirowała ame- 
rykańskie i brytyjskie ze- 
społy do poszukiwań no- 
wej, bardziej agresywnej 
stylistyki. Pierwszy zespół 
punkowy założyli Amery- 
kanie — debiutujący w roku 
1972 New York Dolls, gra- 


zmatyczne hymny w styli- 
styce hard i punk rocka. 
Przez kilka miesięcy roku 
1974 menedżerem grupy 
był Malcolm McLaren, bry- 
tyjski artysta, który rok póź- 
niej wykreował najbardziej 
znany symbol bry iego 
punka — grupę Sex Pistols. 
New York Dolls nie trafili 
w gust amerykańskich od- 
biorców i już w 1975 roku 
przerwali działalność. 

Podczas gdy członkowie New York Dolls 
rozeszli się do innych zespołów, czas tryumfu 
McLarena dopiero nadchodził. Urodzony w 1947 
roku w Londynie, w latach pięćdziesiątych i sześć- 
dziesiątych zagorzały wielbiciel rock and rolla, 
wierzył w niezwykły potencjał tej muzyki i jej 
zdolność do przekraczania granic konserwatyw- 
nego społeczeństwa. Był członkiem wielu szkół 
artystycznych i uwielbiał robić to, co niezgodne 
z drobnomieszczańskimi konwenansami. Świad- 
czy o tym choćby związek 
z anarchistyczną grupą King 
Mob z zachodniego Londy- 
nu i wspólne happeningowe 
akcje, jak rozdawanie pre- 
zentów na ulicach miasta. Ze- 
brane wówczas doświadcze- 
nia McLaren wykorzystał 
w promowaniu zespołu Sex 
Pistols. W roku 1971 wraz 
z projektantką mody Vivien- 
ne Westwood założył w Lon- 
dynie sklep odzieżowy. Po 
krótkiej współpracy z New 
York Dolls i półrocznym 
pobycie w USA powrócił 
do sklepu (któremu nadał 
nazwę Sex), by sprzeda- 
wać w nim awangardowe 
ubrania. Tutaj spotkał mło- 
dych, agresywnych muzy- 
ków i z ich pomocą jako 
menedżer sprawił, że punk 
wyszedł z rockowego pod- 
ziemia. 


Alternatywna scena muzyczna działała 
wcześniej w Anglii na niewielką skalę, jako tak 
zwany pub rock (grający 
go muzycy występowali 
w klubach i pubach). Ze- 
społy takie jak Dr Feel- 
good, Eggs over Easy czy 
Ducks Deluxe grały jed- 
nak raczej łagodną i po- 
zbawioną rewolucyjnego 


© Punkstał się po 1976 r. 
prawdziwym wyznaniem 
młodych. Jego zewnętrz- 
nym wyrazem była nie- 
zwykła moda (podarte 
ubrania, kolorowe wło- 
sy, żyletki i agrafki no- 
szone zamiast biżuterii), 
a wewnętrznym — niena- 
wiść do świata reprezen- 
towanego przez poprze- 
dnie pokolenie 


f Malcolma McLarena uznaje się za ojca 
ruchu punk. Poszukiwania grupy muzyków, 
mogących stanowić platformę do przekaza- 
nia jego nieco anarchizujących idei, dopro- 
wadziły najpierw do niezbyt udanych kon- 
taktów z New York Dolls, a następnie do 
bardziej owocnych z Sex Pistols 


żaru muzykę. Tym, co upodabniało je do punka, 
była niechęć do popu i progresywnego rocka 
oraz miłość do prostej, prymitywnej, PER na 
gitarze rytmiki. Wyko- - 

nawcy pub rocka nie 

tylko zasilili pierwsze | 
czysto punkowe grupy, | 
ale pomogli im opuścić | 
muzyczny margines. 

Otwierając przed ni- 

mi drzwi pubów, umoż- 
liwili punkowcom pierw- 
sze występy na żywo 
i dali im okazję do za- 
prezentowania muzycz- 
nych umiejętności. 

Największą sławę 
w gronie punkowych 
kapel zyskali Sex Pis- 
tols. Chłopcy, którzy 
stworzyli sztandaro- 
wy zespół brytyjskiego punka, zdobyli mu- 
zyczne ostrogi już wcześniej, występując od 
1973 roku w zespole The Swankers w skła- 
dzie: Steve Jones (gitara), Paul Cook (perku- 
sja) i Wally Nightingale (wokal/gitara). Już 
po spotkaniu McLarena za jego namową usu- 
nięto ze składu lidera Wally'ego, wprowadza- 
jąc na to miejsce grającego na gitarze baso- 
wej Glena Matlocka, zresztą pracownika 
sklepu Sex. Zespół spotykał się regularnie, 
jednak mocno odczuwał brak śpiewającego li- 
dera. Został nim ostatecznie klient sklepu, odpy- 
chający, zielonowłosy i ciągle szyderczo 
uśmiechnięty niespełna dwudziestoletni John 
Lydon, przechrzczony przez kolegów z ze- 
społu na Johnny'ego Rottena (czyli „zgniłe- 
go”, „zepsutego ”) z powodu fatalnego stanu 
uzębienia. 

Debiut Pistolsów przypadł na upadek mrzo- 
nek o powszechnym dobrobycie w świecie 
przemysłowych krajów zachodniej Europy. 
W Wielkiej Brytanii bez pracy pozostawało mi- 
lion ludzi w wieku produkcyjnym, prysnął więc 
mit bezpieczeństwa socjalnego. Młodzież nie 
potrafiła odnaleźć się w tej rzeczywistości 
i stworzyła punka — ideologię dzieci mutantów 
(tak określali siebie członkowie nowej młodzie- 
żowej subkultury). Punk 
rock, czyli muzyczna ema- 
nacja nowego ruchu, przy- 
sposobił i wyostrzył pry- 
mitywnego rock and rol- 
la z lat pięćdziesiątych, 


© Joe Strummer, po- 
chodzący z mieszczań- 
skiej rodziny, lecz odrzu- 
cający blichtr życia śred- 
niej klasy, porażony 
gwałtownością punko- 
wej muzyki, posłuchał 
wezwania dwóch bez- 
robotnych z Brixton, 
Micka Jonesa i Paula 
Simonona, i stworzył 
wraz z nimi jedną z naj- 
bardziej bezkompromi- 
sowych grup muzycz- 
nych w historii rocka, 
The Clash 


jącemu połączeniu szybkiego, pry- 


jednak tym razem nie była to radosna muzyka, 
lecz agresywnie wyśpiewywana wola samouni- 
cestwienia. 


Początkowo Sex Pistols (nazwę 
wymyślił McLaren) występowali 
w podmiejskich klubach, przycią- 
gając na swoje koncerty sfanatyzo- 
waną młodą publiczność. Szybko 
okazało się, że wybór Rottena na 
lidera zespołu był strzałem w dzie- 
siątkę, mimo — a może właśnie dla- 
tego — że w czasie występów obra- 
żał publiczność i prowokował bój- 
ki. Pistolsi zaczęli przyciągać co- 
raz większą uwagę już nie tylko 
z powodu ekscesów towarzyszą- 
cych występom, ale dzięki ich in- 
trygującej nowej muzyce, ekscytu- 


mitywnego rock and rolla i zjadliwych, saty- 
rycznych tekstów protest songów. Nietypowy 
wygląd członków zespołu: nastroszone włosy, 
niechlujne ubrania, prowokacyjne akcesoria 
w rodzaju nadrukowanych na koszulki swa- 
styk, grubych łańcuchów i agrafek, tak samo 
jak sceniczne zachowanie, zainspirowały szyb- 
ko wiele innych grup, które zaczęły wyra- 
stać jak grzyby po deszczu, rozpoczynając 
krótkotrwały okres dominacji punk rocka. W paź- 
dzierniku 1976 roku mimo niechętnej posta- 
wy mediów wobec Sex Pis- 
tols zespół podpisał pierwszy 
w swojej historii kontrakt 
z wytwórnią EMI i wydał 
debiutancki singel „Anarchy 
in the UK”. Grudniowy wy- 
wiad na żywo w popular- 
nym programie telewizyj- 
nym „Today ”, podczas któ- 
rego członkowie grupy nie 
zaprezentowali niczego prócz 
rynsztokowego języka, spo- 
wodował szybkie — jeszcze 
przed Nowym Rokiem 

wycofanie się EMI z kon- 
traktu płytowego, ale lep- 
szą niż dotychczas sprzedaż 
singla. Już w marcu roku 
1977 Pistolsi podpisali no- 
wy kontrakt, z wytwórnią 
AGM. Tymczasem miejsce 
Matlocka zajął kompletnie po- 
zbawiony muzycznych umie- 


jętności, za to nad wyraz skłonny do agresyw- 
nych zachowań Sid Vicious. Z powodu jego 
chuligańskich wyczynów AŚM już po tygo- 
dniu wycofało się z umowy. Mimo złej sławy 
muzycy wiosną 1977 roku podpisali kolejny 
kontrakt, tym razem z małą, niezależną wy- 
twórnią Virgin. 


e % Niechęć młodzieży końca lat 70. do 
starych rockowych zespołów to główny po- 
wód pojawienia się punk rocka. MeLaren 
zauważył Johnny'ego Rottena, który nosił ko- 
szulkę z napisem „I hate Pink Floyd” („Nie- 
nawidzę Pink Floydów”). Sex Pistols zdoby- 
li ogromną popularność wśród wielbicieli 
punka dzięki podżegającym do buntu kon- 
certom, którym towarzyszyły nierzadko 
gwałtowne rozruchy wśród publiczności 


The Clash i inni 


W tym okresie nie- 
oczekiwane sukcesy zaczął 
odnosić zespół, który miał 
wkrótce zagrozić domi- 
nacji Sex Pistols na bry- 
tyjskiej scenie punkowej. 
The Clash został założo- 
ny latem 1976 roku przez 
Micka Jonesa (gitara) 
i Paula Simonona (gitara 
basowa). Wokalistą zo- 
stał wkrótce Joe Strum- 
mer (właśc. John Mel- 
lor), dotychczasowy lider 
pubrockowego The 101-ers. 
Składu grupy dopełniał 
perkusista Terry Chimes i gitarzysta Keith Le- 
vine. Pierwszy publiczny występ The Clash 
miał miejsce jesienią 1976 roku, a wkrótce po 
nim Levine i Chimes opuścili zespół (tego dru- 
giego zastąpił Nicky „Topper” Headon). Po uda- 
nych występach w roli frontmanów zespołu Sex Pi- 
stols na koncertach promujących „Anarchy in 
the UK” w styczniu 1977 roku muzycy z The 
Clash podpisali kontrakt z CBS Records. De- 
biutancki album „The Clash”, nagrany w ciągu 
trzech kolejnych weekendów i wydany w kwiet- 
niu 1977 roku, zajął 12. miejsce na brytyjskiej 
liście przebojów i wkrótce zyskał miano „pun- 
kowej klasyki”. Amerykański magazyn muzycz- 


Punk był prawdziwą subkulturą i nie 
ograniczał się do muzyki. W jego rozwoju 
swoistą rolę odegrały media, które z jednej 
strony traktowały ekscentryczną, agresyw- 
nie zachowującą się młodzież z dystansem, 
ale z drugiej widziały w niej poszukiwaną 
dziennikarską sensację. Prowokacyjne były 
stroje punków (skórzane czarne kurtki nabi- 
jane ćwiekami, wysokie sznurowane buty, 
ufarbowane i postawione włosy oraz wyzy- 
wający makijaż), jak i wyznawany świato- 
pogląd (całkowita negacja starego Świata, 
popieranie tego, co wywrotowe i nienor- 
malne). Swoje poglądy wyrażali w piosen- 
kach, w tekstach fanzinów, czyli gazetek 
produkowanych, redagowanych i rozpro- 
wadzanych we własnym środowisku. 


ny „Rolling Stone” obwołał 
go „totalnie punkowym long- 
playem”, generującym wszyst- 
kie cechy tej muzyki: złość, 
depresję i energię. „White Riot”, 
debiutancki singel pochodzą- 
cy z pierwszej płyty, jest do 
dziś uznawany za czołowy 
hymn ruchu punków. W efek- 
cie The Clash zyskał popular- 
ność i rozpoczął serię koncer- 
tów w Wielkiej Brytanii i Eu- 
ropie Zachodniej. Zaintereso- 
wanie grupą nie wygasało, do 
czego przyczyniły się ekscesy 
muzyków bezustannie wcho- 
dzących w konflikty z policją. 

Powodzenie Sex 
i The Clash sprawiło, że od 
początku 1977 roku w Londy- 
nie i całej Wielkiej Brytanii 
wprost zaroiło się od zespo- 
łów punkowych. Występowa- 
ły one w londyńskim klubie 
Roxy, który stał się istną 
mekką młodych talentów. Lon- 
dyński The Damned, założo- 
ny w 1976 roku, był brytyj- 
skim punkowym rekordzistą: 
wydał pierwszy singel rozprowadzony w całym 
kraju („New Rose”), jako pierwszy zespół tego 
nurtu trafił na okładkę pisma muzycznego 
(„Sounds ”) oraz nagrał pierwszy typowy album 
punkowy w Wielkiej Brytanii („Damned Dam- 
ned Damned ): wypełniony krótkimi, ostrymi 
i bardzo szybkimi utworami, w których niezwy- 
kła energia wykonawców przysłaniała ich mier- 
ne umiejętności muzyczne. The Damned rów- 
nież jako pierwszy odbył trasę koncertową po 
Stanach Zjednoczonych. Mimo to nigdy nie 
zdobył tej popularności, którą cieszyli się Sex 
Pistols i The Clash. 

Swoje pięć minut sławy mieli również Buzz- 
cocks z Manchesteru, a dla Siouxsie and the 
Banshees punkowe początki stanowiły wstęp 
do dalszej popularności w latach osiemdziesią- 
tych. Siouxsie Sioux (właśc. Susan Janet Bal- 
lion) należała do zorganizowanej grupy wiel- 
bicieli Sex Pistols zwanej The Bromley 
Contingent. Punktem wyjścia muzycz- 
nej kariery był dla niej przegląd mło- 
dych zespołów w 100 Club we wrześ- 
niu 1976 roku, na którym zaśpie- 
wała solo „The Lord's Prayer”, obra- 
zoburczy tekst oparty na modlit- 
wie „Ojcze nasz”. Powodzenie 
wśród publiczności sprawiło, 
że zespół złożony z Siouxsie 
oraz trójki akompaniujących 
jej muzyków: Steve'a Severi- 
na (gitara basowa), Marca Pir- 
roniego (gitara) i Sida Viciou- 
sa (perkusja), już jako Sioux- 
sie and the Banshees (nazwa 
została zaczerpnięta z opowia- 
dania Edgara Allana Poego „Cry 
of The Banshee ”) zaczął wystę- 
pować w Londynie. Przez cały 
1977 rok grupa koncertowała bez 
większego powodzenia, gdyż firmy 
płytowe obawiały się, że skrze- 


Pistols 


© David Byrne wykreował grupę Talking 
Heads reprezentującą mniej agresywną, in- 
telektualną odmianę muzyki kojarzonej 
z punk rockiem. Ambitna i kontrowersyjna 
twórczość jego zespołu wywarła istotny 
wpływ na muzykę rockową lat 70. i 80. 


czący wokal liderki wraz z jej upiornym maki- 


jażem skutecznie uniemożliwi zespołowi odnie- 


sienie muzycznego sukcesu. Ale już w następ- 
nym roku, po odejściu od kakofonii wczesnych 
utworów w kierunku charakterystycznego, ostre- 
go brzmienia zespół zyskał grono wielbicieli i wy- 
bił się z masy punkowych muzyków. 
W sierpniu Siouxsie and the Banshees 
nagrali swój pierwszy singel „Hong 
Kong Garden”, który trafił na 7. miej- 


© Od początku kariery zespół 
Blondie opierał się na niezwykłej 
osobowości blondwłosej solistki De- 
borah Harry, która jako jedna 
z pierwszych agresywnych kobiet 
przecierała muzyczne szlaki innym 
wokalistkom 


© Początki muzycznej kariery 
Billy'ego Idola w Generation X oka- 
zały się odskocznią do dalszej, so- 
lowej kariery w latach 80. Mimo 
wierności punkowej modzie (posta- 
wione farbowane włosy, ekspono- 
wanie nienawiści do Świata) grana 
przez niego muzyka stała się bar- 
dziej melodyjna i komercyjna 


sce listy przebojów. Longplay 
„The Scream” z listopada wszedł 
do czołowej dwudziestki UK Top 
20 i świetnie się sprzedał. Dobrze 
przyjęto również następną płytę 
„Join Hands” wydaną we wrześ- 
niu 1978 roku. Od 1980 roku ze- 
spół zaczął jednak odchodzić od 
punk rocka w kierunku muzyki 
psychodelicznej. 

Jednym z najbardziej orygi- 
nalnych brytyjskich zespołów 
punkowych była formacja X-Ray 
Spex w dużej mierze dzięki nie- 
zwykłej Poly Styrene (właśc. Ma- 
rion Elliot), która dzięki kiczowa- 
tym kostiumom i aparatowi pro- 
stującemu zęby stała się szybko 
legendą punk rocka. Członkowie 
grupy, zdeklarowani zwolennicy 
politycznej lewicy, grający agre- 
sywnego punka i wyśpiewujący 
głębokie teksty o kondycji mło- 
dych ludzi u progu nowej dekady, 
zdołali wykreować wiele słyn- 
nych hymnów sfrustrowanej mło- 
dzieży w rodzaju „Oh Bondage, 
Up Yours! ”, „Identity” oraz „War- 
rior in Woolworths”. Sham 69, ko- 
lejna grupa zrodzona na fali popularności pun- 
ka, została założona przez wokalistę Jimmy ego 
Purseya, opętanego ideologią Marksa i Engelsa. 
Pursey wyrzucił wkrótce pozostałych muzy- 
ków, zarzucając im brak „rewolucyjnego zaan- 
gażowania ”, a nowy skład pomógł mu wprowa- 


dzić na listy przebojów agitatorskie single: „An- 
gels With Dirty Faces”, „If The Kids Are Uni- 
ted”, „Hurry Up Harry”. Ponieważ prócz nawo- 
ływania do proletariackiej rewolucji teksty 
Sham 69 zachęcały do przemocy, zespół został 
zbojkotowany i rozpadł się. Najbardziej rady- 
kalnym brytyjskim zespołem punkowym był 
Crass, działający w Londynie od 1977 roku, 
kierowany przez Steve'a Ignoranta. Atakował 
on religię za jej ogłupiający wpływ na wyznaw- 
ców wiary w Boga, krytykował rozwój gospo- 
darczy jako niszczący przyrodę, międzynarodo- 


© Siouxsie Sioux wraz ze swoim zespołem zdołała 
przetrwać zmierzch ery punk i osiągnąć sukces mu- 
zyczny, Śpiewając utwory w stylu new wave 


© Muzycy Green Day są współczesnymi spad- 
kobiercami The Clash i Sex Pistols, jednak da- 
leko im do bezkompromisowości i gwałtowności 
zespołów stanowiących przed laty o sile punka 


wą politykę jako poligon doświadczalny dla 
zdemoralizowanych polityków (m.in. na pły- 
tach „Penis Envy” i „Yes Sir, I Will”). 

W kapeli Generation X główną rolę odgry- 
wał znany z późniejszej solowej kariery Billy 
Idol. Założona w Londynie w grudniu 1976 ro- 
ku zadebiutowała piosenką „Your Generation”, 
sarkastyczną repliką na „My Generation” ze- 
społu The Who, i wkrótce zdobyła uznanie 
swojego pokolenia prostymi, hałaśliwymi 
utworami inspirowanymi muzyką młodzieżową 
lat sześćdziesiątych, m.in. „Wild Youth”, „Rea- 
dy Steady Go”, „Kiss Me Deadly”, „King Roc- 
ker” i „Friday's Angel”. Inna grupa, The Ad- 
verts, „cudami jednego akordu” — jak zachwalał 
umiejętności zespołu tytuł pierwszego singla - 
osiągnęła pierwszą dwudziestkę listy przebo- 
jów dzięki pozbawionemu smaku małemu krąż- 
kowi „Gary Gilmore's Eyes” z tekstem mówią- 
cym o autentycznym mordercy skazanym na 
śmierć, który pragnie ofiarować swoje oczy dla 
celów naukowych. 

Eksplozja popularności punk rocka wykreo- 
wała całą masę amatorskich zespołów z różnym 
powodzeniem próbujących zrobić karierę, m.in. 
Chelsea, Eater, The Lurkers, The Vibrators, The 
Saints, Slaughter and The Dogs, Penetration 
czy The Slits (prawdopodobnie pierwszy zespół 
punkowy składający się w całości z dziew- 
czyn). Wkrótce ta rewolucja muzyczna prze- 
kroczyła granice Londynu, a termin „punk” stał 
się synonimem rosnącej rozmaitości muzycz- 
nych stylów. Wszyscy wykonawcy dzielili jed- 
nak „podstawową pogardę dla jakiegokolwiek 
przejawu konserwatywnych wartości, znajdo- 
wali przyjemność w ekscesach i kultywowali 
wiarę w czyste amatorstwo” — jak zauważył je- 
den z obserwatorów sceny rockowej. 


Amerykański ślad 


Punk w Stanach Zjednoczonych nigdy nie 
zyskał popularności, która mogłaby się równać 
z tą, jakiej doczekał się w Wielkiej Brytanii, 
choć jego wykonawcy traktowali go z nie 
mniejszą pasją niż ich brytyjscy koledzy. Być 
może przyczyna tkwiła w jego mniejszej agre- 
sywności; amerykański odłam nie był równie 
konfrontacyjny wobec wykonawców tradycyj- 
nego rocka jak angielski. Miejscowa scena pun- 
kowa skupiła się wokół nowojorskiego Lower 
East Side, szczególnie wokół klubu CBGB. Na 
początku 1976 roku słuchano tam Patti Smith 
Group, The Ramones, Talking Heads, Blondie, 
Television i The Heartbreakers. 

Punk w USA był jeszcze mniej jednolity niż 
w Anglii: szybki, głośny, prosty i melodyjny styl 
The Ramones, poetyczne, ale zaprawione pun- 
kowym ogniem utwory Patti Smith, zahaczają- 
cy o pop Blondie czy jajogłowe, intelektualne 
teksty Talking Heads. Ale wszystkich wykonaw- 
ców łączyło jedno: wszyscy byli zezłoszczony- 
mi outsiderami, którzy twierdzili, że jedyny spo- 
sób odmienienia rock and rolla to jego całkowi- 
ta rozbiórka i odbudowa od podstaw. Jednak nie 
ukrywali przy okazji — inaczej niż Brytyjczycy — 


że chcą czerpać z najlepszych tradycji rocka 
granego przez 13th Floor Elevators, Ala Greena 
i Randy'ego £ The Rainbows. Prócz perełek 
w rodzaju Blondie czy Talking Heads, które 
wdarły się na szczyty list przebojów w wielu 
krajach, większość zespołów, m.in. Television 
i The Ramones, zdobywała sławę na Wyspach 


Brytyjskich, pozostając w swoim rodzinnym 
kraju muzycznym folklorem. Poza Nowym Jor- 
kiem scena punkowa właściwie nie istniała. Tra- 
dycyjne amerykańskie gusty lepiej znosiły mu- 
zykę Dire Straits, Nicka Lowe'a czy Rockpile 
niż własnych punkowców. Dopiero w 1977 roku 
lokalna muzyka punkowa wybuchła z nagłą siłą 
w Kalifornii, głównie w Los Angeles. Tamtejsze 
grupy grały cięższą, brutalniejszą i szybszą mu- 
zykę, mniej komercyjną niż w Nowym Jorku. 


Punk przekroczył granice i trafił do in- 
nych krajów europejskich. W Niemczech 
punka śpiewała grupa D.A.F. grająca kako- 
foniczną muzykę gitarowo-syntety- 
zatorową, oraz Nina Hagen. W Pol- 
sce, podobnie jak na Zachodzie, 
brytyjski punk znalazł tylko czę- 
ściową kontynuację w działaniach 
środowisk inspirowanych ideologią 
anarchizmu. Klasycznymi grupami 
punkowymi stały się Brygada Kry- 
zys, Dezerter, Prowokacja, Siekiera 
i Moskwa. 


Zespoły takie jak The Dils, The Germs, 
The Avengers i The Dickies stały się 
animatorami późniejszego thrasha 
i hardcore 'u. 

Tymczasem w Wielkiej Brytanii 
punk musiał walczyć z konserwatyw- 
ną większością, która uważała go za 
muzyczną czkawkę. Punkowe zespo- 
ły odpłacały taką samą niechęcią. 
W 1977 roku najważniejszym wyda- 
rzeniem dla dorosłej (zramolałej zda- 
niem punków) większości Brytyjczy- 
ków był bez wątpienia srebrny jubile- 
usz królowej Elżbiety II — dwudzie- 
stopięciolecie zasiadania na brytyjskim 
tronie. Sex Pistols uczcili go w sobie 
tylko właściwy sposób: nagrali i wy- 
dali podczas czerwcowych obchodów 


jubileuszu pozbawiony szacunku utwór „God Sa- 


ve the Queen” i odśpiewali go w czasie rejsu po 
Tamizie. Utwór wydany przez Virginia Records 


f © Współczesne zespoły 
punkowe czerpią z doświad- 
czeń Blondie i Talking Heads, 
które zdołały — jako jedne 
z nielicznych — osiągnąć suk- 
ces w czasach, gdy punk stał 
się już tylko wspomnieniem. 
Grupy, m.in. Offspring, gra- 
ją muzykę znacznie łatwiej- 
szą w odbiorze i nie szokują 
tekstami tak, jak to czynili 
kiedyś Sex Pistols 


doszedł do 2. miejsca list sin- 
glowych przebojów. 

Jednakże skandaliczne za- 
chowania Sex Pistols zaczęły 
stopniowo przegrywać z po- 
wolną, lecz nieubłaganą ko- 
mercjalizacją punka. Nastąpił 
rozłam w muzycznym świat- 
ku. Zespoły obnosiły się ze 
swoimi ideologicznymi pryn- 
cypiami i oskarżały o brak 
politycznej świadomości inne 
brytyjskie kapele, szczególnie 
wspomnianych wcześniej The 
Damned. Kapele, które w po- 
czątkach działalności wy- 
śmiewały i obrażały konserwatywne społeczeń- 
stwo, coraz chętniej zgadzały się na występy 
w komercyjnych programach w rodzaju przy- 
gotowywanego przez BBC „Top of the Pops”, 
prezentującego na żywo zespoły z czołówki li- 
sty przebojów. The Adverts, X-Ray Spex, The 
Stranglers i The Jam były jednak gotowe na 
zdradę wczesnych ideałów, skoro pokazanie się 
w telewizji przekładało się na wzrost popular- 
ności i liczby sprzedanych krążków. 

Rozpad Sex Pistols pod koniec dekady zwia- 
stował faktyczny koniec punka. Ale punk nie 
umarł z początkiem lat osiemdziesiątych, lecz 
przeszedł jedynie przemianę. Ta muzyka i ideo- 
logia były właściwie od początku skazane na 
zmianę lub śmierć. Nie dało się bez ustanku 
grać szybkich, wypełnionych żółcią protest 
songów, ponieważ ambicje młodych muzyków 
rosły, tak jak ich umiejętności. Sex Pistols znik- 
nęli ze sceny, jednak niektóre grupy grały dalej. 
The Clash zyskali status gwiazd już po 1979 ro- 
ku, zmieniając nieco swoje brzmienie i dodając 
do niego elementy rhythm 
and bluesa, soulu i popu, 
nie tracąc zresztą nic ze 
swojej rzetelności. Pod- 
czas gdy oryginalni pun- 
kowcy brytyjscy, tacy jak 
Generation X czy Sham 69, 
bardzo szybko zakończyli 
swoją karierę, inni poszli 
w kierunku psychodelic ro- 
cka (The Soft Boys), pop pun- 
ka (The Undertones) i new 
wave (Siouxsie and the Ban- 
shees). Wzrastająca w ostat- 


nich latach popularność zespołów Green Day 
oraz Offspring świadczy o tym, że zafascyno- 
wanie punkiem ciągle istnieje. 


iezwykle trudno dokonać jednolitej syn- 

tezy pop music (od ang. popular — „po- 

pularny ”). Ten termin określa właści- 
wie każdy gatunek, nurt i styl muzyki według 
wspólnego kryterium popularności wśród 
odbiorców i powszechnej jej akceptacji. Do po- 
pu zalicza się utwory melodyjne, łatwe w odbio- 
rze dzięki tanecznej rytmiczności, prostej instru- 
mentacji i nieskomplikowanemu wyko- 
nawstwu. Tym mianem można więc okre- 
ślić praktycznie wszystkie kompozycje 
spełniające powyższe warunki, od jazzu do 
rocka, a w przeszłości również dziewięt- 
nastowieczne ludowe utwory europejskich 
kompozytorów oraz romantyczne kom- 
pozycje Franza Schuberta. Niekie- 
dy termin „pop” funkcjonuje ja- 
ko określenie pejoratywne, 
sugerujące utwory komercyj- 
ne, małowartościowe. Nie jest 


m Fats Domino piosenka- 
mi „Blueberry Hill" oraz po- 
rywającym do tańca „Im Wal- 
king” zapisał się w annałach 
rock'n'rolla, ale lubił śpiewać 
także piosenki popowe 


to jednak ocena sprawiedliwa, bo mimo nie- 
skomplikowania popu trudno znaleźć drugi taki 
gatunek, który doczekałby się równie wielkiego 
grona słuchaczy, był reprezentowany przez tak 
pokaźną liczbę przebojów i budził podobny sen- 
tyment i nostalgię. 


Pop”n*"roll 


Współczesny pop pojawił się dopiero po II woj- 
nie światowej w kręgu anglo-amerykańskiej mu- 
zyki rozrywkowej jako synteza różnych nur- 
tów popularnej twórczości białych i czarnych. 
Został ukształtowany przez folk songs (czyli „pio- 
senki ludowe” białych Amerykanów), rhythm 
and blues (uproszczony, skomercjalizowany jazz 
tradycyjny), bebop i europejskie ballady, wzbo- 
gacone nowoczesnym instrumentarium i atrak- 
cyjnymi aranżacjami. 

W połowie lat pięćdziesiątych XX stulecia na- 
rodził się rock and roll — melodyjna, żywiołowa 
i prosta odmiana muzyki młodego pokolenia, bę- 
dąca reakcją nastoletnich słuchaczy na skostniałe 
gusty rodziców. Styl bycia (wyrażany przez ję- 
zyk, ubiór, fryzurę) akcentował odrębność Świata 
młodych, w tekstach piosenek dźwięczał protest 
przeciw zasadom i postawom narzuconym przez 
dorosłych. Rock and roll idealnie wpisał się w za- 
potrzebowanie słuchaczy i znakomicie pasował 
do wymagań popu: nie potrzebował bogatego in- 
strumentarium i dużych zespołów, których człon- 
kowie mieliby profesjonalną wiedzę muzyczną 
(wystarczył wokalista, sekcja rytmiczna złożona 
z perkusji i kontrabasu oraz gitarzysta i pianista), 
wreszcie opierał się na prostej, wpadającej 
w ucho bluesowej rytmice. Jako udana synteza 
„białych” i „„czarnych” stylów muzycznych przy- 
ciągał słuchaczy niezależnie od koloru skóry. 


© Założony w 1958 r. w Liverpoolu zespół 
The Beatles wywarł olbrzymi wpływ nie tylko 
na muzykę popularną, ale całą kulturę zachod- 
nioeuropejską i amerykańską 


Pop 


Na początku lat pięćdziesiątych XX wieku rockandrollowi artyści nagrywa- 
jący melodyjne piosenki zapoczątkowali szaleństwo muzyki popularnej. 
Odpowiedzieli w ten sposób na zapotrzebowanie rynku muzycznego na 
atrakcyjne, wpadające w ucho melodie. 


Nowymi idolami młodzieży stali 
się Bill Haley, Chuck Berry, Fats Do- 
mino, Little Richard. Związki rocka 
i popu ujawniły się wyjątkowo wy- 
raźnie w twórczości Elvisa Presle- 
ya, która ewoluowała wraz ze zmia- 
ną zapotrzebowania odbiorców: od 
prostych, agresywnych utworów 
tradycyjnego rock and rolla, po 
muzykę gospel i skierowane do 
starszego pokolenia ballady 
w rodzaju „It's Now Or Ne- 
ver”, „Are You Lonesome 
Tonight?”. Rekordy popular- 
ności w erze rock and rol- 
la biły grupy wokalne, 

m.in. The Coasters, 
gg The Drifters czy 
sa The Platters, nagry- 
wające przeboje nucone później 
przez słuchaczy. Zapotrzebowa- 
nie miłośników „słodkiego ro- 
cka” zaspokajali: Paul Anka (idol 
nastolatek, wykonawca wiel- 
kich przebojów: „Diana ”, „You 
Are My Destiny”, „Crazy Lo- 
ve”, „Lonely Boy”), Neil Seda- 
ka i Frankie Avalon. Na począt- 
ku lat sześćdziesiątych Chubby 
Checker wylansował piosenkę 
„The Twist”, upowszechniając 
nowy styl tańca, oparty na ryt- 
micznych ruchach biodrami 
i nogami. Niezwykłą popular- 
ność zyskał kalifornijski zespół 
The Beach Boys, utworzony 
w 1961 roku, wykorzystujący 
w muzyce rodzącą się wówczas 
modę na surfing, szybkie samo- 


chody i beztroską zabawę. Pod artystycznym 
przewodnictwem Briana Wilsona zespół nagrał 
wielkie przeboje: „Fun, Fun, Fun”, „I Get Aro- 
und”, „California Girls”, „Help Me Rhonda” 
i wiele innych. Wspólna dla wszystkich wyko- 
nawców była ogromna popularność wśród słu- 
chaczy. 

Do rozwoju pop music przyczynił się rów- 
nież zespół The Beatles, który powstał w Liver- 
poolu w roku 1958. Początkowo prezentował 
piosenki wybrane z repertuarów popularnych 
wykonawców rockandrollowych oraz senty- 
mentalne ballady z angielskich rewii i piosenki 
w stylu country. Jednak już na początku lat 
sześćdziesiątych spółka Lennon i McCartney 
zaczęła tworzyć własny repertuar dla zespołu. 
Piosenki nagrywane dla firmy fonograficznej 
EMI, m.in. „Love Me Do”, „Please Please Me”, 
„From Me To You ”, „She Loves You”, „All My 
Loving”, mniej więcej do po- 
łowy lat sześćdziesiątych mia- 
ły stylistykę charakterystycz- 
ną dla popu: były skoczne, 
melodyjne i łatwe w odbiorze, 
przez co cieszyły się ogrom- 
ną popularnością. Dopiero wy- 
danie albumu „Rubber Soul”, 
a następnie „Sgt. Pepper's 
Lonely Hearts Club Band” 
skierowało zespół na drogę mu- 
zyki adresowanej do bardziej 
wymagających słuchaczy. 


© Chuck Berry uczynił 
wiele dla muzyki pop ja- 
ko autor przebojowych 
piosenek, m.in. „Sweet 
Little Sixteen” i „Johnny 
Be Goode” 


Z założeniem dotarcia do szerokiego odbior- 
cy funkcjonowała od 1959 roku wytwórnia Mo- 
town Records, skupiająca czarnych wykonaw- 
ców. Jej przepis na sukces sprowadzał się do 
wyławiania młodych talentów i narzucania im 
stylu stanowiącego mieszankę konwencjonal- 
nej muzyki soul i pop. Dzięki temu rozbłysły 
nowe gwiazdy na muzycznym firmamencie. 
Jedną z pierwszych był Marvin Gaye, którego 
wszystkie piosenki nagrane w latach sześćdzie- 
siątych (z wyjątkiem pierwszego singla) znala- 
zły się w pierwszej dziesiątce Hot 100 — amery- 
kańskiej listy tygodnika „ Billboard”. Gaye dał 
się poznać jako wykonawca romantycznych 
ballad w duetach z Mary Wells i Tammi Terrell, 
m.in. „Your Precious Love”, „If I Could Build 
My Whole World Around You”, „You're All 
I Need To Get By”, a w następnej dekadzie pio- 
senek miłosnych. To w Motown Records rozpo- 
częła się oszałamiająca kariera Diany Ross i ze- 
społu The Supremes — najpopularniejszego tria 
lat sześćdziesiątych. Ross, która 
w 1970 roku opuściła grupę i rozpo- 
częła karierę solową, zdobyła Świa- 
towy rozgłos przebojami „Reach Out 
And Touch”, „Remember Me”, „To- 
uch Me In The Morning” oraz „Last 
Time I Saw Him”, a w później 
okresie m.in. „Upside Down”, ,, 
less Love” w duecie z Lionelem Ri- 
chiem oraz „Chain Reaction”. 

Również w Motown Records roz- 
poczęły się lata kariery niewidome- 
go muzyka i multiinstrumentalisty, 
Stevie Wondera. W 1965 roku zano- 
tował na swoim koncie pierwszy 
międzynarodowy przebój „Uptight 
(Everything's Alright)”. W latach 
1965-1970 piosenkarz podążał tą sa- 
mą drogą, co inne gwiazdy Motown 

nagrywał to, co za słuszne uznawa- 
li kierownicy wytwórni. Gdy w roku 
1971 wygasł jego kontrakt, Wonder 
nie przedłużył go i sam sfinansował 
dwa albumy, na które trafiły wyłącz- 
nie jego własne kompozycje. Od te- 
go czasu popularność Wondera stale 
wzrastała wraz z kolejnymi super- 
przebojami: „Superstition”, „You Are 
The Sunshine Of My Love”, „I Just Called To 
Say I Love You” czy „Ebony And Ivory”. 

Wielką popularnością wśród słuchaczy cieszy 
się od lat muzyka Michaela Jacksona. Również 
jego początki sięgają czasów Motown Records 
i rodzinnego zespołu The Jacksons Five (potem 
The Jacksons), któremu wrota do kariery otwo- 
rzył prezes koncernu Motown, Berry Gordy. 
Pierwszy singel „I Want You Back” sprzedał się 
w nakładzie dwóch milionów egzemplarzy, 
a każdy następny w jeszcze większym. Gdy 
w połowie lat siedemdziesiątych Michael opuścił 
braci i zerwał z Motown, jego kariera solowa po- 
toczyła się niczym historia z bajki. Stało się tak 
w dużej mierze dzięki poznaniu Quincy Jonesa 
wybitnego kompozytora, aranżera i producenta. 
Po wielkim sukcesie pierwszej samodzielnej pły- 
ty „Off The Wall” (84 tygodnie na amerykańskiej 
liście Billboard's Top 100 i 8 mln sprzedanych 
egzemplarzy) nagrał album „Thriller” — najlepiej 
sprzedającą się płytę w historii światowej muzy- 
ki, której sprzedano do końca 1999 roku 48 mi- 


lionów egzemplarzy. Album „Bad” 
zawierający wiele przebojów, sprzedał 
się od 1987 roku „zaledwie” w 26 mi- 
lionach egzemplarzy. Kolejne albumy, 
„Dangerous” oraz „HIStory” — zbiór 
największych przebojów Michaela 
Jacksona (mimo mniejszego powo- 
dzenia), potwierdziły jego pozycję su- 
pergwiazdy popu. 


Do tańca i do kontemplacji 


Na miano muzyki popularnej za- 
służyło bez wątpienia disco — gatunek 


1 © Diana Ross i Lionel Richie 
należeli przez lata do wybijają 
cych się czarnych artystów nagry- 
wających muzykę popularną. Wy- 


twórnia Motown Records zbiła na 
nich majątek 


stworzony z myślą o odtwarzaniu w dyskote- 
kach, stanowiący swoistą reakcję na rock z po- 
czątku lat siedemdziesiątych, który na ogół nie 
był przeznaczony do tańca. Rzeczywiste zasługi 
disco — muzyki uznawanej za mało ambitną, 
znacznie przekroczyły najśmielsze zamierzenia 
twórców. Do dzisiaj uchodzi ono za protoplastę 
późniejszych nurtów, takich jak hip hop, ball- 
room, house, acid jazz i techno. Większość pio- 
senek tego gatunku wyróżniała się charaktery- 
stycznym rytmem z mocnym uderzeniem w każ- 
dym takcie, a ich teksty zachęcają do zabawy. 
Fenomenem lat siedemdziesiątych stał się 
szwedzki zespół ABBA, śpiewający piosenki 
z pogranicza muzyki disco i tradycyjnego, me- 
lodyjnego popu. Żaden zespół nie osiągnął do 


m Brak wzroku nie przeszkodził Steve 
Wonderowi w zrobieniu muzycznej kariery 
na skalę światową — nie mniejszą, niż ta, 
która stała się udziałem innego niewidomego 
artysty, Raya Charlesa 


2000 roku równie wielkiej popularności. Nazwa 
grupy powstała w 1973 roku z pierwszych liter 
imion czwórki gwiazd szwedzkiego popu, połą- 
czonych w wokalną supergrupę: Agnethy Falt- 
skog, Bjórna Ulvaeusa, Benny'ego Anderssona 
i jedynej cudzoziemki — Norweżki Anni-Frid 
Lyngstad Fredriksson. Podwójne małżeństwo 
członków ABBY było wstępem do ogromnych 
sukcesów — w 1974 roku zespół podbił serca ju- 
rorów i słuchaczy konkursu Eurowizji w an- 
gielskim Brighton pierwszym międzynarodo- 
wym przebojem, „Waterloo”. Piosenka weszła 
na pierwsze miejsce brytyjskiej listy przebojów 


ku powszechnemu zaskoczeniu 


i odniosła 


_ A 


wielki sukces w Stanach Zjednoczonych. Nie- 
mal wszystkie następne single okazywały się 
strzałami w dziesiątkę: „SOS”, „Mamma Mia”, 
„Fernando”, „Dancing Queen” (ten ostatni 
przebój jako jedyny w karierze zespołu wszedł 
na szczyty amerykańskiej listy przebojów). Na- 
kłady płyt ABBY dorównywały nakładom płyt 
zespołu The Beatles z jego najlepszego okresu. 
W 1977 roku ABBA odbyła światowe tour- 


fr Każda płyta Roda Stewarda sprzedaje się 
w milionowych nakładach, a przebojowe pio- 
senki okupują pierwsze miejsca list prze- 
bojów (m.in. „Tonight's The Night”, „Da Ya 
Think I'm Sexy?”, „Rhythm Of My Heart”) 


© Szwedzka ABBA to pierwszy zespół 
spoza Wielkiej Brytanii i USA, który 
podbił rynek anglojęzyczny i odniósł 
w latach 70. XX w. największy sukces 
komercyjny w zakresie muzyki po- 
pularnej 


nće i wylansowała kolej- 
ne przeboje: „Knowing 
Me, Knowing You", „The 
Name Of The Game” 
oraz „Take A Chan- 
ce On Me”, które 
ugruntowały świa- 
towy sukces grupy. 
W 1982 roku do- 
chody ABBY prze- 
wyższyły zyski sa- 
mochodowej firmy 
Volvo (i przyniosły ze- 
społowi miano „szwedzkie- 
go przeboju eksportowego '). 
W tym samym roku, osiągnąw- 
szy wszystko co możliwe w show- 
-biznesie, ABBA rozwiązała 
się (już wcześniej nastąpił roz- 
pad obu małżeństw). Nadal dys- 
kografia tej grupy cieszy się ogromnym zainte- 
resowaniem słuchaczy. 

Gatunkiem, który zdobył popularność, stał 
się soul. Narodził się pod koniec lat pięćdzie- 
siątych z czarnego rhythm and bluesa, wzbo- 
gaconego intensywniejszą rytmiką i ekspresją 
wokalną. W murzyńskim slangu „soul” ozna- 
czał stan emocji, nie dla każdego jednak osią- 
galny. Pierwszymi wykonawcami 
soulu, którzy odnieśli międzynaro- 
dowy sukces, byli Ray Charles, Ja- 
mes Brown i Sam Cooke. Niekoro- 
nowaną królową soulu pozostaje do 


© Zespół Bee Gees został utwo- 
rzony w latach 60. przez trzech 
braci Gibb: Barry'ego i młodszych 
bliźniaków, Maurice'a i Robina. 
Talenty kompozytorskie braci, 
umiejętne aranżowanie utworów 
na trzy głosy w różnych stylach i ła- 
twość tworzenia charakterystycz- 
nej harmonii wokalnej zapewniły 
im ogromną popularność 


dziś Aretha Franklin, jednak w ostatnich la- 
tach ważne miejsce zajmują też młodsze gwia- 
zdy: Whitney Houston i Mariah Carey. Świa- 
towa kariera Whitney Houston rozpoczęła się 
w 1985 roku wydaniem albumu „Whitney 


Houston” i rok późniejszym — „Whitney”. Płyty 
zawierały przebojowy materiał, m. in.: „How 
Will I Know”, „Greatest Love OfAII”, „Didn't 


We Almost Have It All?” oraz absolutny hit 
w Ameryce, rytmiczną piosenkę „I Wanna 
Dance With Somebody”. Chociaż artystce za- 
rzucono wkrótce, że sukces uderzył jej do gło- 
wy i zaczęła zachowywać się jak primadonna, 
to kariera muzyczna piosenkarki rozwijała się 
znakomicie: piosenka „„I Will Always Love You" 
ze ścieżki dźwiękowej filmu „Bodyguard ”, 
w którym zagrała główną rolę, przez 14 tygod- 
ni okupowała listy bestsellerowych singli ty- 
godnika „Billboard”. Od kilku lat Houston ma 


godną siebie rywalkę: Mariah Carey, piosen- 
karkę o nieprzeciętnych warunkach głosowych 
pie paru oktaw). Już pierwszy album 
pt. „Mariah Carey” odniósł w 1990 roku fanta- 
styczny sukces: przez 22 tygodnie był na 
i iejscu najlepiej sprzedających się 
płyt w Stanach Zjednoczonych. Album rozszedł 
się w wielomilionowym nakładzie, a 5 piose- 
nek zajęło pierwsze miejsce na amerykańskiej 
liście „przebojów. Kolejne płyty: m.in. „Emo- 
tions”, „Music Box”, „Butterfly”, sprzedały 
się również znakomicie, rozchodząc się w łącz- 
nym nakładzie przeszło 30 milionów egzem- 
plarzy. 

Przebojowość soulu sprawiła, że począwszy 
od lat osiemdziesiątych swych sił spróbowali 
w nim biali artyści, reprezentanci tzw. blue eyed 
soul („soulu niebieskich oczu”). Tacy piosenka- 
rze, jak Joe Cocker, Robert Palmer, George Mi- 
chael oraz Mick Hucknall z grupy Simply Red 
odnieśli dzięki niemu światowy sukces. 

Popularnością porównywalną tylko z Whit- 
ney Houston i Mariah Carey wśród białych pio- 
senkarek cieszy się urodzona w Kanadzie Cćli- 
ne Dion. Artystka, która w latach osiemdziesią- 
tych stała się bardzo popularna w swoim kraju, 
w 1988 roku zwyciężyła w 33. Konkursie Euro- 
i w Dublinie, a na początku lat dziewięć- 
dziesiątych zrobiła światową karierę. W roku 
1991 z albumem „Unison” weszła na rynek ame- 
rykański, rok później za nagranie „Beauty And 
The Beast” w duecie z Peabo Brysonem otrzy- 
mała nagrodę Grammy. Za pierwszymi sukcesa- 
mi przyszły kolejne (w 1993 r. ogromną popu- 
larnością cieszyły się utwory „If You Asked Me 


To”, „Nothing Broken But My Heart", „Love 
Can Move Mountains”, w 1994 r. nowe wyko- 
nanie „Power Of Love” zajęło pierwsze miejsce 
w Ameryce i czwarte w Wielkiej Brytanii). Po- 
cząwszy od albumu „The Colour Of My Love”, 
przez cztery kolejne, jej płyty rozchodziły się 
w wielomilionowych nakładach. Singel „Think 
Twice” w 1995 roku osiągnął na Wyspach Bry- 
tyjskich sukces nieznany od czasów zespołu The 
Beatles. Album „Falling Into You” rozszedł się 
na całym świecie w 25 milionach egzemplarzy. 
Kolejne piosenki — „My Heart Will Go On” oraz 
album „Let's Talk About Love” — cieszyły się 
nie mniejszą popularnością. 

Po dłuższym okresie muzycznej nieobecno- 
ści albumem „ Believe” dała o sobie znać Cher. 
Artystka rozpoczynała karierę w latach sześć- 
dziesiątych wspólnymi występami z mężem 
w duecie Sonny And Cher, który wprowadził na 


© Kariera George'a Michaela, ekswo- 
kalisty duetu Wham („Wake Me Up 
Before You Go Go”), z powodzeniem 
kontynuującego karierę solową (prze- 
bojowe albumy „Faith”, „Older”) in- 
teresuje media w nie mniejszym stop- 
niu niż jego perypetie w życiu oso- 
bistym 


pierwsze miejsce listy 
przebojów Hot 100 pio- 

senkę „I Got You Babe”. 
Niepowodzenia osobiste 
i zawodowe sprawiły, że 
w połowie lat siedem- 
dziesiątych jej popular- 
ność spadła, jednak od 
końca lat osiemdziesią- 
tych znowu wylansowała 
przebojowy album „Heart 
Of Stone” z hitami „If 
I Could Turn Back Ti- 

me” oraz „Just Like 

Jesse James”, a w ko- 

lejnych latach super- 
przeboje „The Shoop 
Shoop Song”, „Save Up 
AII Your Tears”, „Wal- 
king In Memphis”. 


Pop polo 


Począwszy od lat osiemdzie- 
siątych szerokie grono słuchaczy zdobyła mu- 
zyka latynoamerykańska. Jedną z pierwszych 
gwiazd śpiewających gorące południowe rytmy 
była urodzona na Kubie Gloria Estefan (udane 
połączenie salsy i disco dało efekt w postaci 
przebojowych „Dr Beat”, „Conga”, „Bad Boy”, 
„Words Get In The Way”, „Rhythm Is Gonna 
Get You", .„l-2-3”). Wśród mężczyzn prym 
wiodą Ricky Martin i Lou Bega. Reprezentan- 
tem latynoskich i równie gorących, hiszpań- 
skich rytmów jest Enrique Iglesias. 

W latach dziewięćdziesiątych na rynku mu- 
zycznym królowały w dalszym ciągu rytmy ta- 
neczne. W gronie najświeższych gwiazd popu 
dominowali wykonawcy muzyki opar- 
tej na prostym elektronicznym podkła- 
dzie rytmicznym, tanecznych motywach 
wzbogaconych często o wpływy latyno- 
amerykańskie (Enrique Iglesias, Ricky 
Martin). Modne stały się boysbandy 
i girlsbandy. Karierę zrobił żeński zespół 
Spice Girls, niewątpliwie jedna z najpo- 
pularniejszych grup wokalnych ostatnich 
lat. Począwszy od sukcesu singla „Wan- 
nabe” i udanej akcji reklamowej „ostre” 
dziewczyny z Wielkiej Brytanii zarobiły 
na swoich prostych piosenkach więcej pienię- 
dzy niż niejeden uznany artysta średniego pio- 
senkarskiego pokolenia. Popularność zespołów 
wokalnych żeńskich i męskich jest jeszcze jed- 
nym fenomenem ostatniego dziesięciolecia. Gru- 
py takie, jak New Kids On The Block (która 
pierwsza osiągnęła międzynarodowy sukces na 
wielką skalę), Take That, Backstreet Boys oraz 
wiele innych opanowały rynek muzyczny na ca- 
łym świecie. Praktyka wskazuje, że dostają się 
do nich niekoniecznie wokaliści dysponujący 
talentami muzycznymi, lecz przede wszyst- 


kim o odpowiedniej prezencji i umie- 
jętności autopromocji (to samo do- 
tyczy zespołów dziewczęcych). Na 
przykładzie Spice Girls i wspomnia- 
sg nych grup widać jeszcze jeden feno- 
men rynku muzycznego: odniesienie 
sukcesu nie jest możliwe bez zaintere- 
sowania mediów i skutecznej akcji re- 
klamowo-promocyjnej. O ile powo- 
dzenie piosenkarek w typie Whit- 
ney Houston czy Cćline Dion 
ma swój początek przede 
wszystkim w ich nieprze- 
ciętnym talencie, o tyle 
wiele nowo wykreo- 
wanych gwiazd po- 
pu zawdzięcza swój 
sukces udanej re- 
klamie i plotkarskim 
pisemkom. Tak zro- 
dziły się sukcesy m.in. 
Britney Spears, zespołów 
A Teens, Backstreet Boys, 
Take That, Vengaboys i wie- 
lu innych. 


Polski popowy rynek 
muzyczny 


Przedstawicieli popu 

muzyki, dzięki której najwię- 
cej wykonawców zrobiło karierę i zdobyło pie- 
niądze, nie brakuje również w Polsce. Obser- 
wowana w ostatnich latach komercjalizacja lo- 
kalnego rynku muzycznego, w coraz większym 
stopniu zdominowanego przez wielkie zachod- 
nie koncerny płytowe, w istotny sposób wpły- 
nęła na rodzaj lansowanej muzyki. Najwięcej 
słuchaczy w naszym kraju znajduje także mu- 
zyka popowa. O ile zespoły z nurtu heavy me- 
talu, punka czy rocka alternatywnego w prze- 
ważającej większości polegają na własnych 


f Trudno znaleźć lepszy przykład na to, że 
dobrzy muzycy się nie starzeją: Cher dzięki 
umiejętnemu doborowi nowoczesnego reper- 
tuaru popowego utrzymuje się od ponad 
30 lat na topie, zachwycając swoimi piosen- 
kami już trzecie pokolenie słuchaczy 


możliwościach promocyjnych i częstokroć nie 
docierają do masowego odbiorcy, o tyle artyści 
popowi, nie stroniący od rytmów rockowych 
lub soulowych, mogą liczyć na wysokie kon- 
trakty i masowy odbiór. Jednakże żaden polski 
artysta popowy nie zrobił kariery na Zachodzie 

najbliżej była Edyta Górniak, zapewne dzięki 
świetnemu zaprezentowaniu się w czasie kon- 
kursu Eurowizji. Wymowne przykłady lokal- 
nych gwiazd wyrosłych w ostatnich latach to 
także m.in. kariera Anity Lipnickiej z zespołem 
Varius Manx (który po jej odejściu zaangażo- 
wał Kasię Stankiewicz), Kasi Kowalskiej, Ju- 
styny Steczkowskiej, Kayah. Przykłady Stecz- 
kowskiej i Kayah wskazują, że do miana popu 
aspirują nie tylko disco, soul czy rock, ale tak- 
że muzyka wymagająca większego skupienia 
od słuchaczy — transowa i folkowa. Niespodzie- 
wana popularność płyty „Kayah $ Bregović” 
może jednocześnie wskazywać na zmęczenie 
słuchaczy klasycznym popem, a także na chęć 
poszukiwania nowych muzycznych wyzwań. 
Robert Gawliński, Robert Chojnacki (również 
on zaskoczył fachowców, gdy płyta „Sax and 
Sex” sprzedała się w ogromnej liczbie egzem- 
plarzy), dowcipne Elektryczne Gitary (z chary- 
zmatycznym Kubą Sienkiewiczem), De Mono, 
Big Cyc, Just Five, Polucjanci i inne zespoły — 
wpisują się w nurt polskiego popu. 

Granica między muzyką popową a dan- 
ce'em i disco jest czasami bardzo płynna i nie- 
których wykonawców zalicza się zarówno do 
jednego nurtu, jak i do drugiego. Odbiorców 
nie interesuje jednak klasyfikacja piosenkarzy, 
lecz dobre, wpadające w ucho piosenki. 


© Ricky Martin zyskał popularność jako muzyk śpiewający 
rytmy latynoamerykańskie 


Disco, techno, disco polo 
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f Boney M., niemiecka grupa ciemnoskórych wokalistów, zaskakująca widzów nierzadko 
fryzurami i strojami, przez wiele lat królowała w dyskotekach. Do ich największych przebo- 
jów należą m.in. piosenki: „Rasputin”, „Rivers of Babylon”, „Hooray! Hooray!” 


kręgu odbiorców, narzucające im pewne 

normy. Disco, techno i disco polo to trzy 
różne interpretacje muzyki, tańca, relaksu, ki- 
czu i zastosowania elektronicznego sprzętu. 


S ą to nurty adresowane do specyficznego 


Disco — mocny rytm 
i błysk dyskotekowych świateł 


Muzyka disco pojawiła się na początku lat 
siedemdziesiątych. Wywodzi się z amerykań- 
skiego czarnego soulu, który w tamtych latach 
bardzo się zmieniał — odchodził od pierwotnego 
balladowego brzmienia, chętnie wykorzystywał 
nowe urządzenia elektroniczne do generowania 
dźwięku, przekształcał się w rytmiczną muzykę 
przystosowaną do tańca. Muzyka przypominają- 
ca disco pojawiała się na nieoficjalnych tanecz- 
nych spotkaniach homoseksualistów, zwłaszcza 
czarnoskórych i latynoskich. Skomercjalizowa- 
ny soul, atmosfera prywatek i zafascynowanie 
możliwościami syntezatorów stopione w jedno 
stworzyły muzykę i subkulturę disco. Za pierw- 
szych jej wykonawców uznaje się Barry'ego 
White'a i Glorię Gaynor. Potem dołączyli do 
nich między innymi: Sister Sledge, Change, 
Debbie Harry, Donna Summer, Boney M. 

Disco od początku nie niosło ze sobą żad- 
nych głębszych treści. Miało być wyłącznie 
muzyką do tańca, przy której jedni mogli się 
bezstresowo bawić, a inni na niej nieźle zaro- 
bić. Jej popularność była reakcją na zbuntowa- 
nego rocka, który towarzyszył anarchistycznym 
wystąpieniom dzieci kwiatów w latach sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych, alternatywą 
dla tych, którzy nie chcieli się buntować. Twór- 
cami tego gatunku stali się praktycznie sami 


producenci (wytwórnie). Dobierali wykonaw- 
ców, kształtowali ich sceniczny wizerunek 
i aranżowali brzmienie utworów, przez co na- 
bierały one seryjnego, bezosobo- 

wego charakteru. Od połowy 
lat siedemdziesiątych nie- 
miecki producent i aran- 
żer Giorgio Moroder lan- 
sował ostrzejszą, bardziej 
rytmiczną muzykę (m.in. 
na płycie „I Know We 
Can Make It” Donny 
Summer), doskonałą na 
dyskotekowe parkiety 
i cieszącą się tam du- 
żym powodzeniem. 
Opierała się na pro- 
stym, jednostajnym / 
rytmie, wzbogaco- 
nym o elektronicz- 
ne efekty, które jej 
przeciwnikom ko- 
jarzyły się często 
z efekciarstwem. 
Świątynią disco była 
dyskoteka — klub ta- 
neczny z wielkim par- 
kietem, bogato wypo- 
sażony w kolorowe 
światła i wielobarw- 
ne kryształowe kule. 
Disc jockey, osoba tam 
najważniejsza, zmieniał 
płyty, komentował, pro- 
wadził zabawę. W dys- 
kotece obowiązywała 
określona (przeważnie 
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Każdy z tych kie- 
runków w muzyce 
ma odmienne po- 
chodzenie, inne 
brzmienie, skiero- 
wany jest do róż- 
nych odbiorców. 
Wokół każdego 

z nich powstała 
charakterystyczna 
subkultura wyra- 
żająca się w stroju 
i sposobie zacho- 
wania. Łączy je 
rytmiczność — za- 
równo disco, jak 

i techno czy disco 
polo to muzyka 
taneczna. 


błyszcząca i niezwykle kolorowa) moda, nieco 

snobistyczny styl bycia. Ilustracją dyskoteko- 

wej subkultury został film „Gorączka sobotniej 

nocy” (1978). Jego bohaterowie, prowadzący 

raczej nieciekawe i mało oryginalne życie, od- 

najdują się w tańcu, stają się sobą dopiero na 

parkiecie, w dyskotekowych światłach. Film 

sprawił, że disco na dobre weszło do kanonu 
młodzieżowej subkultury. 

w W latach osiemdziesiątych pogłębiła 
się bezideowość tej muzyki, zaistniały 
nowe możliwości techniczne (np. sam- 
plery), stała się ona jeszcze bardziej 

«9 mechaniczna, komercyjna. Karierę ro- 

biły wówczas między innymi Sandra, 

J Sabrina, Samantha Fox, ponętne 

i roztańczone dziewczyny, od 

których nie wymagano wybit- 

nych zdolności wokalnych. Ja- 
ko ciekawszy przykład moż- 
na wymienić austriackiego 
muzyka Falco eksperymen- 
tującego z rytmem. Naj- 
popularniejszym produ- 
centem disco była spółka 

Stock, Aitken i Waterman, 

która wylansowała takie gwia- 

zdy jak Kylie Minogue, Rick 
Astley czy Jason Donowan. 
Pod koniec lat osiemdziesią- 
tych muzyka disco zmieniła 
się na tyle, że właściwie trudno 
było określić, czy ona jeszcze 
istnieje, czy ma coś wspólnego 

z subkulturą stworzoną przez 

czarnych i szybko zaakceptowaną 


+ 


e Na dyskotekach królowała 
także Samantha Fox, angielska 
blond piękność, której plakaty 
zdobiły pokoje nastolatków 


przez białych. Dość 
powszechnie gło- 
szono śmierć di- 
sco. Uważa się, 
że to, co zostało, 
weszło w obręb 
zjawiska dance- 
floor, obejmujące- 
go nowo powstają- 
ce style, typy, rodzaje 
muzyki tanecznej, takie 
jak house, hip hop, rodzące się 
techno. 

Disco stało się właściwie 
epizodem w historii współcze- 
snej muzyki rozrywkowej. Jest 
oceniane raczej negatywnie ja- 
ko wytwór sztuczny, zoriento- 
wany na zysk, który najpierw 
odebrał muzyce soul głębszy 
podtekst, czarnoskórych wyko- 
nawców wtłoczył w obręb ko- 
mercyjnej kultury białych, po- 
tem stopniowo zmienił się 
w seryjną produkcję. 


Muzyka i estetyka techno 


Kultura techno zaczęła się kształtować pod 
koniec lat osiemdziesiątych. Miejscem jej naro- 
dzin były Stany Zjednoczone i Wielka Brytania. 
W sposobie spędzania wolnego czasu przez 
brytyjską młodzież dał się wówczas zauważyć 
pewien nowy i nieco zaskakujący trend — mło- 
dzi ludzie jako miejsce spotkań upodobali sobie 
opuszczone hale fabryczne, niszczejące maga- 
zyny. Tam bawili się do rana, słuchając ulubio- 
nej muzyki, stopniowo coraz bardziej ewoluu- 
jącej w stronę tego, co dziś nazywa się muzyką 
techno. Na określenie tych wypadów i wspólnej 
zabawy używano wyrażeń: rave i acid house. 
W tym samym czasie w Stanach Zjednoczo- 
nych, głównie w Detroit i Chicago, w małych 
prywatnych studiach zaczęła powstawać nowa 
muzyka taneczna. Jej prekursorami byli: Der- 
rick May, muzyk eksperymentator z Detroit, Ju- 
an Atkins i Kevin Saunderson. Chcieli stworzyć 
inną, nową muzykę do tańca, krytykując 
i odrzucając wszelkie instrumentalne ozdob- 
niki. Miało z tych starań po- 


wstać coś, co będzie niemal wyłącznie głębo- 
kim, esencjonalnym rytmem. Inspiracje znale- 
źli w progresywnej, mechanicznej muzyce ta- 
kich zespołów jak Kraftwerk czy Tangerine 
Dream, amerykańskim funku. Tworzyli na 


syntezatorach i samplerach. W maju 1988 roku 
tygodnik „The Sun”, recenzując pierwszą płytę 
Derricka Maya, użył sformułowania „techno”. 
Tę datę uważa się za oficjalne narodziny nowej 
muzyki. 

Jej tworzenie polega głównie na miksowa- 
niu, samplowaniu, scratchowaniu. Słowo „„kom- 
ponowanie” jest w przypadku techno raczej 
niefortunne — bardziej pasuje „generowanie za 
pomocą urządzeń technicznych”. Nie potrzeba 
dobrego studia, profesjonalnej aparatury. Do 
podstawowego wyposażenia muzyka techno 
należą: sampler, mikser, komputer, syntezatory, 
gramofon i czarne płyty, oraz automat perkusyjny, 
za pomocą których łączy on przeróżne dźwięki, 
zestawia najbardziej nieprawdopodobne odgło- 
sy. Charakterystyczne dla techno jest regularne, 
automatyczne uderzanie bębna basowego, tzw. 
stopy; szybkość tych uderzeń, a więc tempo 
utworu, mierzy się w jednostkach BPM (ang. 
beats per minute — „uderzeń na minutę”). To tak 
istotna cecha gatunku, że na niemal każdej pły- 
cie techno przy każdym utworze podaje się 
liczbę BPM. W tej muzyce nie ma gwiazd, nie 
ma kultu idoli. Ludzie, którzy ją tworzą, 

są często anonimowi. Operuje się pseu- 
donimami, nazwami wytwórni (np. Mat- 
suri) lansującymi jakiś kierunek. 
Tacy wykonawcy jak Chemical Bro- 
thers, Aphex Twin, Eat Static, 
| w Polsce — Wieloryb znani są 
za W jedynie dlatego, że na kolej- 
» nych płytach powtórzyli te 
same nazwy. Pseudonimy 
i nazwy są często jedno- 
razowe, nie przywiązuje 
się do nich znaczenia. 

Muzyka techno szyb- 

ko się rozwarstwiła 


e Andy Warhol był 
estetycznym prekur- 
sorem techno. Jego 
dzieła stanowiły sym- 
bol świadomego ki- 
czu, do czego przy- 
znawał się otwarcie 


i podzieliła. Dziś jest siecią dziesiątków splą- 
tanych ze sobą gatunków i podgatunków. 
Można w nich jednak wyróżnić kilka wiodą- 
cych. Acid i trance odznaczają się bogactwem 
brzmieniowym oraz falującymi, powtarzający- 
mi się wielokrotnie liniami melo- 
dycznymi. Hard core techno to wy- 
jątkowo szybka i agresywna odmia- 
na techno; wyróżniają ją bardzo gło- 
śne i zniekształcone efekty perku- 
syjne, w wideoklipach, gadżetach 
towarzyszą im mroczne, agresywne 
obrazy. Natomiast ambient (ang. 
otoczenie) jest bardzo spokojną, 
wyciszoną muzyką, w samplach 
wykorzystuje często dźwięki natury, 
takie jak głosy zwierząt, śpiew pta- 
ków, szum fal. Niektórych ambien- 


e Taniec może być potrzebą, przy- 
jemnością, sposobem na odreago- 
wanie stresu, a wybór muzyki zale- 
ży od upodobań tancerza 


towych wykonawców (np. Briana Eno, Kitaro) 
trudno w ogóle zaliczyć do muzyki techno. Ko- 
lejne wcielenia techno to jungle i breakbeat, 
czyli bardzo szybka, niezwykle dynamiczna, 
zmienna muzyka o wyjątkowo skomplikowa- 
nych, zwariowanych przebiegach rytmicznych. 
Techno drum 'n'bass, najpopularniejszy wśród 
wielbicieli techno kierunek, składa się wyłącz- 
nie z dźwięków perkusyjnych i bardzo inten- 
sywnej, zróżnicowanej, pulsującej melodii ba- 
sowej. Techno pop, najbardziej komercyjna 
odmiana, to właściwie muzyka dyskotekowa 
wzbogacona o najprostsze elementy techno. Na 
ogół występuje tu wokalistka lub wokalista 
(rzadkość w techno) i „klasyczne ” instrumenty, 
nie spotykane w prawdziwym techno, np. gita- 
ry. Przykładem może być zespół 2 Unlimited. 
Jeszcze inną kategorię trzeba by przypisać ze- 
społowi The Prodigy, uznawanemu przez lai- 
ków za gwiazdę techno. Twórczość grupy nale- 
żałoby raczej określić jako techno rock. 

Muzyka techno żyje, nabiera sensu podczas 
techno parties, kiedy to ttum dziwnie poubiera- 
nych ludzi, zamykając oczy, oddaje się jej sza- 
lonemu rytmowi. Disc jockey (DJ techno), 
który jest najważniejszą osobą na techno party, 
generuje atmosferę, obserwując reakcje tańczą- 
cych, odpowiednio dobiera rodzaj muzyki. 

Wokół muzyki istnieje cała subkultura, opar- 
ta przede wszystkim na futurystycznej, indu- 
strialnej estetyce. Do ważnych pojęć techno na- 
miasto, masa, równość, kicz. Do jego atry- 
butów: filmy i seriale fantastyczne („Star Trek”, 
„Gwiezdne wojny”), komiksy, architektura 
przemysłowa, kosmiczne stroje z winylu (np. 
wzorowane na filmie „Barbarella ”), okulary 
(wymyślne i jaskrawe), maseczki przeciwpyło- 
we oraz tabletka ecstasy, która ma pomagać 
technomanom w osiągnięciu prawdziwej tran- 
sowej ekstazy. 

Trans jest niezwykle istotną kategorią tej 
subkultury. W nim zawiera się przesłanie tech- 
no, wychodzące poza samą muzykę. Rytmicz- 
ny, transowy taniec ma umożliwić zapomnie- 
nie, wejście w siebie. Rytm, traktowany jako 
sposób na osiągnięcie odmiennego stanu Świa- 
domości, duchowego wyzwolenia, każe prze- 


le 


f Od kilku lat w Berlinie na Paradach Miłości zbiera się młodzież z różnych krajów, aby 
w rytm muzyki techno spontanicznie manifestować swoją wolność i radość życia 


stać myśleć, włączyć się w pulsowanie. Ludzie 
transujący na parkiecie mają tworzyć coś w ro- 
dzaju plemiennej wspólnoty. Techno, 
choć nierozerwalnie związane 
z miastem i jego wytworami, 
jest definiowane jako sposób 
na ucieczkę od cywilizacji, 
na odnalezienie swojego 
duchowego głosu. W tym 
sensie zbliża się do zało- 
żeń nurtu New Age. 
Techno ze swoją 
pierwotno-futury- 
styczną filozofią 
stanowi na pewno 
jedną z najciekaw- 
szych subkultur lat 
dziewięćdziesiątych, 
wyraża sprzeczne niepokoje 
i pragnienia końca wieku. 
Godzi zafascynowanie pier- 


rodzin disco polo w latach dziewięćdziesiątych 
przyczyniły się przede wszystkim dwa czynni- 
ki: rozwój muzycznych zespołów ama- 
torskich w powojennej Polsce, po- 
wstających głównie na wsiach 
i w małych miasteczkach, oraz 
docierające do kraju nagra- 
nia kapel polonijnych. Ama- 
torskie grupy na wiejskich 
zabawach Śpiewały za- 
równo stare lubiane pio- 
senki nieznanych auto- 
rów, jak i przeboje estra- 
dowe. Ich występy cie- 
szyły się zazwyczaj du- 
y  żym powodzeniem w śro- 
dowisku lokalnym, nie mia- 
ły jednak szans na nagra- 
nie płyty. Show-biznesem 
rządziły w tamtych czasach 
zasady ideologiczne, a nie 
gusty odbiorców. Zapo- 
trzebowanie na taką mu- 
zykę było jednak bar- 
dzo duże — nagry- 
wana na czarno 
j najpierw na 
o 0% pocztówki 
dźwiękowe, potem na kasety sprzedawała się 
znakomicie. Rarytasem stały się kasety polskich 
zespołów ze Stanów Zjednoczonych zawierają- 
ce piosenki zabawne lub sentymentalne, wpada- 
jące w ucho i zachęcające do tańca. Najwięk- 
szym wzięciem cieszył się zespół Polskie Orły; 
ich przeboje to chociażby „Cztery razy po dwa 
razy” czy „Biały miś”. 

W 1989 roku zespół Top One z Pruszkowa 
wybrał kilka z tych piosenek, nagrał je w no- 
wej, elektronicznej wersji, następnie kasety 
trafiły na uliczne stragany. Za jego przykładem 
poszli inni. Zmiana ustroju umożliwiła działa|- 
ność komercyjnym wytwórniom fonograficz- 
nym. W Żyrardowie powstała wytwórnia Blue 
Star, która zajęła się nagrywaniem i upo- 
wszechnianiem nowego gatunku polskiej mu- 
zyki. W codziennym języku pojawiło się okre- 
ślenie „disco polo”. Piosenki można było usły- 


© Na koncertach mu- 
zyki techno nie obo- 
wiązują żadne kon- 
wenanse dotyczące 
ubioru i wyglądu 


wotnym rytmem oraz industrialną i kiczowatą 
estetyką wielkich miast. Łączy atawistyczny, 
rytualny trans i futurystyczne obrazy. Rozwija 
się znakomicie. 


Prosta, łatwa i przyjemna 
muzyka disco polo 


Trzeci z omawianych kierunków jest spe- 
cyficznie polskim produktem. W formie na- 
wiązuje do muzyki disco lub raczej popularnej 
muzyki dyskotekowej, wykorzystuje możliwo- 
ści nowoczesnego sprzętu muzycznego, ale in- 
spiracje czerpie z rodzimego folkloru, ze swoi- 
ście rozumianej polskości. Disco polo to muzy- 
ka popularna — proste, łatwe do zaśpiewania pio- 
senki. Korzenie gatunku sięgają tradycji muzyki 
ulicznej, podwórkowej, cieszącej się powodze- 
niem już na początku naszego stulecia. Do na- 


Dancefloor — (ang. „parkiet”) ruch muzyczny 


$ obejmujący różne zjawiska, gatunki, podga- 
$ tunki, typy, rodzaje muzyki tanecznej oraz to- * 


* warzyszące im mody zrodzone w latach ; 
ś osiemdziesiątych, głównie w nowojorskich 


$ 1 chicagowskich klubach tanecznych, na Broo- 
$ klynie i w Bronxie; wielorasowy, apolitycz- 
$ ny dancefloor uważa się za syntezę nieoficjal- 


nej, ulicznej kultury młodzieżowej, która ? 


5 odznaczała się zamiłowaniem do beztroskiej 
| zabawy, lekceważeniem przyjętych norm spo- * 
$ łecznych, ale nie buntem. ż 
$ Hip hop — kolejna odmiana muzyki tanecz- * 


nej z lat osiemdziesiątych zapoczątkowanej * 


$ przez czarnych wykonawców; w warstwie * 
$ muzycznej łączył disco, funk, soul, rap; zwo- $ 
$ lennicy hip hopu nosili sportowe, za duże 
( stroje; miał swoją niepokojącą warstwę ć 
| ideową: utożsamiał się z przestępczością, 

$ przemocą, dyskryminacją kobiet. 


> House — muzyka taneczna powstała w la- * 
$ tach osiemdziesiątych, oparta na monoton- 
* nym, hipnotycznym rytmie, bliska ciężkiej, % 
Ą mechanicznej odmianie disco; subkultura * 


house zapożyczyła od disco snobistyczny * 


$ sposób zachowania. 


$ Industrial — (ang. „przemysłowy ”) odmiana a 


+ muzyki elektronicznej wykorzystująca prze- $ 


tworzone (sampling) hałasy fabryczne, dźwię- * 
ki miasta i inne odgłosy cywilizacji, na ogół 
bardzo ostra i mroczna; do tego gatunku zali- 


$ czają się m.in. Laibach, Front 242, Ministry. 

| Muzyka chodnikowa — określenie, które po- 
* jawiło się wraz z pierwszymi nagraniami di- * 
$ sco polo, na pół legalnie sprzedawanymi na * 
+ ulicznych bazarach. Ą 
| Rave— (ang. „szaleństwo ) synonim szalonych * 
| zabaw anglosaskiej młodzieży używany już * 
9 w latach pięćdziesiątych, nowe znaczenie zy- * 


* skał w latach osiemdziesiątych — nazywano * 
tak masowe wielogodzinne zabawy, na ; 
$ których tańczono do całkowitego zatraceni 


». pokrewnym terminem jest acid house. j 
$ Sampling — zamiana sygnału dźwiękowego na ; 
$ postać cyfrową; sampler wycina kawałek ist- $ 
* niejącego już materiału dźwiękowego i wmon- / 
$ towuje go w nowy utwór; samplowanie, czyli * 
| sklejanie gotowych fragmentów, stało się naj- 
„ważniejszą techniką w muzyce techno. Ą 
$ Seratching — (od ang. scratch — „drapać )tech- £ 
9. nika wydobywania dźwięku za pomocą gramo- 


4 fonu i czarnej płyty polegająca na dowolnym 
$. przesuwaniu igły wzdłuż lub w poprzek płyty, 
$_co powoduje deformację nagranego dźwięku. 

£ Soul — (ang. „dusza”) typ muzyki czarno- 
f skórych Amerykanów, która miała reprezen- 
* tować ich obyczaje, punkt widzenia, być ich 7 


głosem w oficjalnej kulturze tworzonej dotąd $ 


$. przez białych i dla białych, dać im możliwość £ 


* zaistnienia w przemyśle rozrywkowym; soul $ 
| łączył elementy jazzu, gospel, pop i bluesa; / 
$ stopniowo zatracał swój pierwotny społeczny ; 
k przekaz, stawał się muzyką dla wszystkich, * 


$ przyczynił się do narodzin disco. ; 

$ Stroboskop — lampa dająca błyski światła ; 

$ z częstotliwością od 4 do 15 na sekundę, co 

$ powoduje wrażenie urywanego lub spowol- 
nionego ruchu; wpływa także na mózg czło- 

8 wieka, ułatwiając przejście w stan transu. 

| Syntezator — elektroniczne urządzenie do ge- 

| nerowania dźwięków. ) 


szeć w sklepie, w autobusie, wła- 
ściwie wszędzie — publiczność hur- 
tem wykupiła nową muzykę. Re- 
pertuar złożony ze starych szlagie- 
rów szybko uzupełniono nowymi 
piosenkami. 

Disco polo to muzyka prosta, 
łatwa i przyjemna, adresowana do 
masowego odbiorcy. Oparta jest 
głównie na brzmieniu instrumen- 
tów klawiszowych, wykorzystuje 
ich możliwości techniczne. Tem- 
po jest umiarkowane (4/4). Za- 
chowano sztywny podział na 
zwrotki i refreny. Łatwej do pod- 
chwycenia, zachęcającej do tańca 
muzyce towarzyszy łatwy do za- 
pamiętania tekst opowiadający 
o miłości, frywolnych zalotach, 
tęsknocie za ukochaną, wspo- 
mnieniach z wakacji, radościach 
codziennego życia. Często zawie- 
ra akcenty patriotyczne lub reli- 
gijne (katolickie). 

W lutym 1992 roku na pierw- 
szej Gali Piosenki Popularnej 
i Chodnikowej zorganizowanej 
w warszawskiej Sali Kongresowej 


f Janusz Laskowski zaczynał karierę muzyczną pod koniec lat sześćdziesiątych. Zaws: 
ste, łatwo wpadające w ucho, z własnym tekstem i melodią. W momencie narodzin muzyki 
czołowym wykonawcą, doskonale wpisując się w ten nurt 


śpiewał piosenki pro- 
isco polo stał się jej 


bawiło się setki ludzi. Telewizyjny reportaż, _ neksji, pieniędzy czy starannego wykształce- _ inne grają nadal w „ludowym” stylu. Disco po- 
choć miał być programem niezbyt serio, dy- nia, to nasi ludzie, którzy śpiewają o naszych lo wraz ze swymi pochodnymi osadziło się 
stansującym się w stosunku do gatunku, sprawach. Fakt, że dysponują oni nowocze- w polskiej kulturze popularnej, przestało wzbu- 
którego media dotąd nie zauważały, zrobił snym sprzętem, noszą stroje podobne do  dzać silne emocje i kontrowersje. Zostanie 
disco polo jeszcze większą reklamę. tych, jakie mają zagraniczni artyści, kon- _ pewnie na swoim miejscu, gdyż trudno oczeki- 
Okazało się, że ludzie traktują tę mu- 4. certują w dużych salach, dodaje im w mnie- wać, że zwyczajni, prości ludzie stracą nagle 
zykę całkiem poważnie, chcą się maniu fanów światowości. ochotę do zabawy i nucenia piosenek, które 
przy niej bawić, odpoczywać, 7 W drugiej połowie lat dziewięć- _ opiewają ich marzenia i pomagają im przetrwać 
identyfikują się z tekstami pio- dziesiątych popularność disco polo _ trudy codziennego życia. 

senek. W tym samym roku zaczęła spadać. Sama muzyka Czy oprócz kiczu, masowości, elektroniki 


powstały pierwsze kluby disco 
polo, głównie na wsiach i w ma- 
łych miasteczkach (pierwszy 
w Janowie niedaleko Białegosto- 
ku). Tam zaczęto organizować dys- 5 
koteki połączone z koncertami zespo- szych słuchaczy 
łów. Pojawiły się nowe wytwórnie nagry- = Y 
wające disco polo. Wydawano branżową pra- , A € 
sę zamieszczającą zdjęcia i wywiady z ulu- 
bionymi wykonawcami. W prywatnych roz- 
głośniach i stacjach telewizyjnych prezento- 
wano programy poświęcone tej muzyce. Zespo- 
ły, takie jak Fanatic, Milano, Top One, Boys, 
Bayer Full czy wokalistka Shazza, stawały 
się nagle gwiazdami. Choć prasa i bardziej 
wyrobiona muzycznie część społeczeństwa 
otwarcie drwiła z ich działalności, liczby 
fanów i sprzedanych kaset mogli im po- 
zazdrościć najbardziej chwaleni przez 
krytykę laureaci oficjalnych nagród. 
Treści piosenek disco polo powielają 
obyczajowe stereotypy, opierają się na 
tradycyjnych wartościach, przez co są 
uważane za zrozumiałe, swojskie. Gwia- 
zdy tej muzyki to znajomi z sąsiedztwa, 
którzy osiągnęli sukces, nie mając ko- 


podzieliła się na kilka nurtów. i skłonności do tanecznego rytmu disco, techno 

Część zespołów zbliżyła sięte- _ i disco polo łączą jeszcze jakieś podobieństwa? 

raz do dance — szybszej, bar- _ Chyba tylko głęboko zakorzeniona w człowie- 
dziej dynamicznej muzyki ku chęć oddalenia się od codzienności, chęć 
adresowanej do młod- różnie rozumianego relaksu. 


©. Nieskomplikowane melodie i pros- 
te rytmy porywają do tańca. Wśród 
zwolenników disco polo panuje cha- 
rakterystyczna moda: dziewczęta naj- 
częściej noszą minispódniczki i kró- 
ciutkie, nie sięgające pasa bluzki 


4 Dawno już minęły czasy eleganckich sal balowych, gdzie 
w rytm wytwornych walców i tang krążyły tańczące pary. 
Dziś żywiołowa, głośna muzyka koncertów rockowych wy- 
wołuje równie żywiołową reakcję młodzieży 


